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VSomente em sendo capazes de habitar é que podemos construir.
              Martin Heidegger. Construir, habitar, pensar.
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Neste trabalho, começa-se por estudar os valores fundamentais para a compreensão 
dos domínios da arte e da paisagem. Analisam-se os conceitos de estética, de ética, 
os valores compreendidos sob o título do belo, e realçam-se as devidas diferenças 
provocadas pela contemporaneidade nos campos da paisagem, da natureza e do 
ambiente.
A paisagem evolui reagindo às necessidades e problemas da humanidade, e oferece 
um campo multidisciplinar preocupado em resolver dificuldades sociais, ambientais, 
ecológicas e estéticas.
A ideia de converter um campo expandido teórico, da estética da paisagem, numa 
estética da ação, de conceber ou transformar a paisagem viva e habitada, baseando‑se 
na construção de uma nova perceção ética e eidética, parte da necessidade de 
encontrar um espaço amplo, sem fronteiras, para abrigar uma nova arquitetura, tal 
como Rosalind Krauss definiu no seu campo expandido da escultura, para estudar 
a Land Art. Será possível estabelecer um novo campo expandido para albergar a 
arquitetura do século XXI, com responsabilidades nos domínios do ambiental, natural, 
social, cultural e artístico, que constrói paisagem, desenha cidade e levanta objetos, e 
que pela sua linguagem própria é metáfora do valor de um lugar e de uma identidade?
Ao longo da dissertação analisam-se, equiparando, as produções intelectuais 
de teóricos da estética, filósofos e arquitetos, e exemplificam‑se as perspetivas 
abordadas com referências às arquiteturas do Centro Cultural Jean-Marie Tjibaou, 
do West Philadelphia Landscape Project e do Centro Cívico de Santa Mónica. É depois 
construída uma resposta às questões formuladas, tendo sempre presente o estudo de 
um novo campo capaz de entrelaçar ética e estética, natureza e sensação, experiência 
e interpretação, paisagem e arquitetura.





The creation of landscape between art and architecture. 
 The value of natural and historic, ethics and aesthetics.
This work starts by studying the fundamental values under need the understanding 
of the domains of art and landscape. We analyze the concepts of aesthetics, ethics, 
the values comprised under the title of beauty, and stress the changes caused by 
contemporaneity in the fields of environment, nature and landscape.  
Landscape evolves reacting to the needs and problems of humanity, being today a 
multidisciplinary field concentrated in solving social, environmental, ecological and 
aesthetic issues.
The idea of converting a theoretical expanded field of landscape aesthetics into an 
aesthetic of action, of conceiving or transform the living and inhabited landscape, 
based on the creation of a new ethical and eidetic perception, comes from the need 
to find a wide space, without borders, to accommodate a new architecture, just like 
Rosalind Krauss defined her’s expanded field of sculpture for studying Land Art. Is it 
possible to establish a new expanded field to contain the 21th century architecture, 
with responsibilities in the environmental, natural, social, cultural and artistic domains, 
that constructs landscape, designs the city and the architectural objects, and that by 
its own language provides a metaphor of a place’s value and identity?
Along the dissertation, the intellectual productions of theorists of aesthetics, 
philosophers and architects, are analyzed and compared within exemplifying the 
various perspectives through different architectural projects ‑ Cultural Center 
Jean-Marie Tjibaou, West Philadelphia Landscape Project and Civic Center of Santa 
Monica ‑ fulfill an answer to the questions formulated above, having always in mind 
the study of a new field, able to intertwine ethics and aesthetics, nature and sensation, 
experience and interpretation, landscape and architecture.





Ao longo da história da humanidade a relação entre a estética e a arte modificou‑se 
de acordo com as alterações dos valores da sociedade e as necessidades e 
vontades do homem. Se, numa primeira instância, ambos os conceitos estavam 
intimamente conectados, relacionando‑se a estética com o campo da subjetividade 
e do sentimento do belo, e a arte com o momento de genialidade do espírito a 
que lhe é inerente; após as vanguardas do século XX arte e estética apresentam‑se 
desvinculadas, isentas de relação entre a ideia de gosto, de beleza e a produção 
artística. 
Na primeira metade do século, a relação entre paisagem e arquitetura é restrita 
ao debate sobre a cidade moderna. A paisagem sinónimo do selvagem, irregular 
e informal, é vista como uma ameaça à geometria pura do objeto construído. Daí 
que, o desenho da paisagem ao longo destes anos seja restrito à elaboração de 
espaços de lazer, devendo a arquitetura responder às necessidades biológicas do 
homem, em parceria com a ciência, a qual detém um papel fundamental para o 
desenvolvimento da cidade ideal.
Após o movimento moderno, as décadas de 60 e 70 são assinaladas pela redescoberta 
da importância dos valores da natureza, do ambiente, e da ecologia, originando o 
aparecimento de temas de investigação, nos domínios da estética do ambiente, 
da estética da natureza, ou até mesmo da arte. A evolução do contexto social, 
político e ambiental, obriga o homem a incorporar no vocabulário a questão ética 
ao consciencializar-se da limitação dos recursos naturais, dos problemas sociais, 
e do seu papel ativo na história. Nas áreas da sociologia, da arte, da ciência e da 
filosofia, procuram‑se respostas com o objetivo de contribuir para o habitar num 
mundo melhor, reabilitando o tema do belo natural associado ao elogio da estética 
da natureza e da paisagem.




inerente aos actos humanos e conotada como dever ético, ainda se encontra 
numa fase muito embrionária, estando o seu estudo e aplicabilidade bastante 
limitados no campo do objectual. Na verdade, em pleno século XXI, a arquitetura 
ainda se mantém à margem de um conjunto de valores fundamentais, resistindo às 
preocupações éticas e ao novo significado da estética, já abordados em pleno por 
disciplinas como a paisagem, ou o planeamento da cidade.
Neste trabalho, proponho um estudo aprofundado sobre os valores do belo 
e, consequentemente, os valores estéticos, por meio da análise das fontes 
primárias desde a emergência do conceito até a sua interpretação na atualidade. 
Percorrendo as teorias dos nomes dissonantes que abordaram a estética pelo 
domínio da filosofia ‑ Edmund Burke, Immanuel Kant, Friedrich Schiller, Friedrich 
Hegel, Friedrich Theodor Vischer, Jean François Lyotard, Jacques Derrida ‑ e dos 
arquitetos ou ensaístas que procederam à mesma investigação  ‑ Susan Sontag, Neil 
Leach, Umberto Eco ‑ pretendo estudar este valor fundamental, com o pretexto 
de estabelecer posteriormente uma relação entre o campo expandido da arte e o 
campo disciplinar da arquitetura.
De seguida, o estudo incide sobre o tema da paisagem, abordando a evolução do 
conceito ao longo da história e a sua extrapolação do domínio da geografia, para 
as áreas do urbanismo, planeamento estratégico e arquitetura, consciencializando 
a nítida distinção entre natureza, ambiente e paisagem. Neste sentido, o estudo 
dos autores Rosalind E. Krauss e Alain Roger será fulcral para a contextualização 
do momento charneira da história da paisagem em que a mesma deixa de ser 
considerada uma simples exploração ou representação visual, para abranger todo 
um plano de relações e fenómenos percetivos num diálogo claro com a experiência 
a ser vivenciada. Assim, indo ao encontro desta nova forma de habitar o lugar e a 
paisagem, revelou‑se importante o estudo dos escritos de Rosario Assunto, Christian 
Norberg‑Schulz, e Paolo D’Angelo, complementando‑os com a visão mais recente 




Por fim, o último capítulo está direcionado para o campo expandido, evidenciando 
alternativas ao espaço híbrido das relações e das tensões, entre os binários 
arquitetura-paisagem, cheio-vazio, natureza-cultura, utopia-realidade, visto-não 
visto e homem-natureza. Assim, proceder-se-á ao estudo dos trabalhos sobre o 
campo expandido da autoria de Rosalind E. Krauss, Elizabeth Meyer, e Anthony 
Vidler, analisando a visão própria de cada um, para posteriormente se estabelecer 
um paralelismo entre os mesmos, tendo presente o objetivo de criar o campo 
expandido atual, que extravase o domínio das artes e enquadre a arquitetura.
Mais do que um estudo aprofundado sobre a produção intelectual de filósofos, 
teóricos e arquitetos, ou um percurso pela história da estética e da ética, esta 
dissertação é um momento no qual se analisa o pensamento antigo e o pensamento 
contemporâneo das artes e da paisagem, equiparando autores que, sumariamente, 
em pouco ou nada se relacionam. Resultado do que aparentemente era uma busca 
pessoal por temas ou domínios, nos quais se refletisse uma paixão própria em relação 
à arquitetura, este trabalho foi encarado como uma malha unificadora de conceitos, 
pensamentos e estratégias, obrigando a transpor para a arquitetura a ambição 
que a mesma já assumiu, ao referenciar‑se como um campo multidisciplinar, com 
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Estética. 
A designação estética nasce da necessidade de transformar em objeto de reflexão 
o plano da subjetividade, e o sentimento que é resultado da sua manifestação. A 
vontade de fundamentar o acidental e o irracional faz -se através de uma disciplina 
da filosofia, a estética, que numa primeira instância é diretamente relacionada 
com o belo, mas que se apresenta isenta de circunstâncias temporais, espaciais e 
históricas.
Segundo Immanuel Kant, (1724‑1804) é por meio dos juízos refletentes1 que a 
explicação do casual se torna regular, transpondo para o campo da universalidade 
normativa a experiência da imaterialidade e do gostar. Assim, a estética é descrita 
como uma tentativa de justificar o que vai para além das ciências mecânicas da 
natureza, numa realidade que ainda não tinha sido objeto profundo de reflexão.
Ao filósofo alemão Alexander Baumgarten (1714 ‑1762) deve‑se a criação do termo 
estética como teoria do conhecimento sensível.
Estética (…) ciência das faculdades sensitivas humanas, investigadas na 
sua função cognitiva particular, cuja perfeição consiste na captação da 
beleza e das formas artísticas.2
Começando por demonstrar a existência de uma verdade para além da realidade 
filosófica e matemática, Baumgarten escreve sobre a verdade estética proveniente 
da realidade histórica, retórica e poética, conhecida através da imaginação, 
sensibilidade e dos sentidos.
1 Cf. CARCHIA, Gianni  ‑ Estética. D’ANGELO, Paolo  ‑ Dicionário de Estética.  Dir. Gianni Garchia. 
Colab. Stefano Catucci... [et al.] Trad. e rev. Pedro Bernardo, Maria de Lurdes Afonso. Lisboa: Edições 
70, D.L. 2003, p. 110.
2 Dicionário Houaiss da Língua Portuguesa. Tomo III. Instituto Antônio Houaiss de Lexicografia. 
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Deste modo, a estética nasce, durante a Idade moderna, como contexto 
teórico em que se procura a legitimação da verdade em «figura», da 
verdade enquanto aparência, do belo como utopia e símbolo da moral.3
O belo, símbolo do bem moral, relaciona as nossas capacidades superiores no 
universo da liberdade não conceptual, na medida em que não é uma objetividade, 
nem uma perfeição definida pelos cânones pré‑definidos. É um juízo ideal baseado 
na suposição e na probabilidade. Daí que a arte, perante a estética moderna, tenha 
um papel resultante da dimensão criativa no momento da imaginação. A arte já não 
é apenas o cruzamento com as temáticas do belo, originárias da reflexão sobre o 
sentimento e o gosto.
Na estética, a arte refere‑se agora ao génio, aquilo que Kant denomina faculdade 
das ideias estéticas.4 Desde o idealismo alemão e das ideias filosóficas sobre 
estética, que são do mesmo período, que a arte adquiriu o estatuto de momento 
de genialidade proveniente do espírito.
O génio é a originalidade exemplar do talento de um sujeito no uso livre 
das suas faculdades cognitivas.5
Posteriormente, já na era romântica, existe uma alteração das conceções estéticas, 
passando a poder considerar‑se que há uma evolução do juízo filosófico de Kant. 
Deste modo, a arte passa a ser entendida pelos românticos como um momento de 
experimentação total, deixando de existir distanciamento entre a criação e a vida. 
3 Kant, Immanuel apud CARCHIA, Gianni  ‑ Estética. D’ANGELO, Paolo  ‑ Dicionário de 
Estética.  Dir. Gianni Garchia. Colab. Stefano Catucci... [et al.] Trad. e rev. Pedro Bernardo, 
Maria de Lurdes Afonso. Lisboa: Edições 70, D.L. 2003, p. 111.
4 Idem.
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Esta ideia de dissolução da arte na história6 começa a ser duramente criticada pelos 
seus opositores, neste período, que são defensores de uma arte autónoma e com 
validade estética.
Ao longo do século XIX e princípios do século XX a arte é elevada a um novo estatuto, 
distanciando‑se drasticamente do conceito da estética inicial. A produção artística é 
formulada como uma ciência, segundo a proposta do filósofo e teórico da estética Max 
Dessoir (1867‑1947), e é entendida como domínio estético dos afetos, da sociedade 
e da história,7 afastando completamente o sentimento e os valores do gosto. 
Konrad Fiedler (1841‑1895), acérrimo defensor deste ponto de vista, acusou Alexander 
Baumgarten e a estética moderna de apenas focar importância nos prazeres sensíveis 
alcançados por meio da experiência da beleza, descurando o movimento artístico.
Nasce, deste modo, uma fórmula autónoma para a arte, que passa a ser considerada 
uma autêntica ciência geral da arte,8 na medida em que a atividade artística está 
diretamente relacionada com a ciência, abandonando toda a espiritualidade 
sentimental. Arte e estética representam agora portanto, dois conceitos distintos, 
impulsionadores de diferentes vanguardas do século XX, que desvinculam a ideia 
do gosto e da beleza como valor das extensas produções artísticas.
Os valores estéticos e os valores de conhecimento: 
 A hierarquia de valores de Nicolai Hartmann.
O final do século XIX e o princípio do século XX são uma época de conflitos na 
6 CARCHIA, Gianni ‑ Estética. D’ANGELO, Paolo  ‑ Dicionário de Estética.  Dir. Gianni Garchia. 
Colab. Stefano Catucci... [et al.] Trad. e rev. Pedro Bernardo, Maria de Lurdes Afonso. Lisboa: Edições 
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história da filosofia. Se, até à data, o hegelianismo derivado da teoria de  Friedrich 
Hegel (1770‑1831) era o suporte de todo o pensamento filosófico, já os filósofos 
do momento começavam a procurar um novo caminho. Foram motivados por 
aquilo que consideravam um exagero de especulação, uma vez que a filosofia 
hegeliana tentava explicar todos os fenómenos existentes, e manifestavam repulsa 
ao idealismo absoluto e às tradições especulativas que eram resultado de reflexões 
sobre o conceptual puro.
A filosofia de Hegel, que se apresentara como o ponto culminante da tradição 
filosófica ocidental, foi incapaz de evoluir com as ciências e o progresso. Palavras como 
metafísica e ontologia foram abolidas por um sistema filosófico omnicompreensivo, 
absoluto, que partia da totalidade para perceber todos os fenómenos individuais.9
Estamos agora perante um período da história marcado por novas linha de reflexão 
centradas no sujeito, tanto a nível da dimensão psicológica-sensorial, como da 
dimensão criativa‑irracional ou programática. A oposição à filosofia dos clássicos 
como Platão, Aristóteles, Tomás de Aquino, ou Leibniz, expunha uma preocupação 
com o essencialismo objetivista e a falta de valorização do conhecimento do Ser.10
É nesta busca pela profundidade, existência e conhecimento do Ser, que se 
destaca o filósofo Nicolai Hartmann e a filosofia do pensamento contemporâneo. 
Contrariando a ideia hegeliana do todo para perceber as partes, Hartmann segue o 
caminho inverso. É através da análise dos fenómenos e da sua ordenação sistemática 
dentro das esferas que constituem a totalidade do ser, que este filósofo reflexiona 
uma visão do todo ampla e constrói o mundo por meio de uma conexão total.11
9 Cf. CORNEJO, Manuel  ‑ Arte y Estética en N. Hartmann. Madrid: 1993. Tese de Doutoramento 
apresentada ao Departamento de Filosofia IV da Faculdade de Filosofia da Universidade Complutense 
de Madrid, p.12.
10 Idem, p. 14.
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A obra de Nicolai Hartmann contém a ética, a ontologia e a estética da natureza 
estruturadas numa relação de ligações e paralelismo entre conceitos. O filósofo 
apelida-os de actos transcendentes – relações que conectam o ser humano com o 
resto das entidades que formam o mundo manifestando-se através de um conjunto 
de actos espirituais.12 Estes actos intencionais diferem das classes dos actos do 
pensar, imaginar, fantasiar, uma vez que o objetivo não é um conteúdo permanente 
à consciência.
Os actos transcendentes que determinam uma relação entre o sujeito e o resultado 
que pode surgir também por obra do acto dividem-se em actos emocionais 
transcendentes e actos de conhecimento e de contemplação estética, e é sobre 
estes últimos que vamos aprofundar o estudo. Assim, entende‑se por actos de 
conhecimento e de contemplação estética aqueles que se estabelecem numa 
ligação entre o espírito humano e a totalidade das dimensões constituintes do ser, 
ideal ou real, inscrevendo-se dentro das relações que o espírito cria com o resto do 
mundo.13
Segundo o filósofo Nicolai Hartmann, traduzido e estudado por Manuel Cornejo na 
tese de doutoramento Arte y Estética en N. Hartmann, os valores estéticos estão 
na posição central da esfera de valores e só se fazem efetivos a partir do momento 
em que existe um sujeito e uma entidade detentora de valores a ser contemplada. 
No nível inferior da categoria encontram-se os valores de bens (valores de 
estados das coisas, valor da felicidade, do poder). Na continuação encontramos 
os valores do agradável e do prazer, seguidos dos valores vitais (rapidez, força 
física, elasticidade, etc.). Por fim, em quarto lugar, surgem os valores espirituais 
que compreendem quatro grupos aproximadamente do mesmo valor axiológico:
12 CORNEJO, Manuel «Las relaciones que conectan al ser humano con el resto de entes que 
forman el mundo se manifiestan a través de un conjunto de actos espirituales denominados por 
Hartmann actos transcendentes.» idem, p. 62.
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O primeiro grupo dos valores espirituais é preenchido pelo valor da vida humana 
individual, o valor da consciência, e o valor da pessoa humana. Ou seja, são os 
valores éticos relacionados sempre com um sujeito.
O grupo seguinte é semelhante ao primeiro mas abriga os valores éticos 
propriamente ditos, sobrepondo-se ao nível anterior na medida que são detentores 
de independência, podendo-se elevar ao primeiro grupo. Assim, surgem os valores 
fundamentais que referem os actos ou intenções das pessoas (o bem, o nobre, 
a plenitude, a pureza), e os valores éticos especiais ou virtudes (a humildade, a 
fidelidade, a justiça, a solidariedade).
Praticamente no topo da hierarquia encontram‑se os valores estéticos, 
compreendidos sob o título “do belo” (das Schöne). O valor estético é a aparição 
de estrutura categórica e valorativa de um objeto perante um sujeito.14 Dentro da 
esfera estética existem três níveis.
O “valioso estético” (ästhetische Wertvollseins) ou “o belo” (das Schöne), os 
“valores especiais” do reino do belo (‘besonderen’ Werten im Reich des Schönen) 
considerados “géneros” da beleza e que se classificam segundo os diferentes tipos 
de sentimento que provocam no sujeito; estamos por exemplo a referir o sublime 
(das Erhabene), o gracioso (das Anmutige) – que compreenderia “o atrativo” (das 
Reizende), “o amável” (das Liebliche), “o fantástico” (das Phantastiche), “o grotesco” 
(das Groteske), entre outros. Por fim, o ultimo nível da esfera estética diz respeito 
ao horizonte ilimitado de apreciação dos objetos valiosos, mais concretamente, aos 
valores futuros que podem surgir e que, de momento, ainda não foram instituídos: 
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Os valores estéticos compreendidos sob o título “do belo” (das Schöne).  
 O Belo.
O belo como exercício de construção estética é uma verdade relativamente recente 
e data do século XVIII. Deste modo, qualquer reflexão sobre a evolução do termo 
deve elucidar a desvalorização do mesmo face ao significado original, à sua dimensão 
metafísica‑ontológica, e a transição para uma dimensão estritamente estética.15
A dualidade do conceito de beleza permite que apenas o belo em sentido estrito 
seja considerado uma categoria moderna, no domínio da estética. No sentido lato 
define‑se belo «tudo o que vemos, ouvimos, imaginamos com prazer e aprovação», 
estando o belo «strictiori sensu» como uma categoria do belo «sensu largo», ao 
mesmo nível da graça, da subtileza, do sublime, etc. Assim, pode‑se afirmar que 
o belo é uma categoria do belo,16 distinguindo‑se de outras semelhantes, como as 
exemplificadas na frase anterior, e sendo antónimo do feio.
O livro A Philosophical Enquiry into the Origin of Our Ideas of the Sublime and the 
Beautiful (1757), da autoria de Edmund Burke (1729‑1797), é a fonte de inspiração 
para o trabalho de I. Kant, que depois corrige e completa em Crítica da Faculdade 
de Julgar, acabando por lhe dedicar parte da obra. O belo, em Edmund Burke, ainda 
surge como um amor oriundo do material, recebendo-o o sujeito de forma passiva 
por meio de uma emoção prazerosa.
(…) essa qualidade, ou qualidade dos corpos pelas quais eles provocam 
amor, ou alguma paixão idêntica. Confino essa definição às meras 
15 CARCHIA, Gianni  ‑ Beleza. In D’ANGELO, Paolo  ‑ Dicionário de Estética.  Dir. Gianni Garchia. 
Colab. Stefano Catucci... [et al.] Trad. e rev. Pedro Bernardo, Maria de Lurdes Afonso. Lisboa: Edições 
70, D.L. 2003, p. 52.
16 TATARKIEWICZ, Wladislaw (1886‑1990) apud CARCHIA, Gianni  ‑ Beleza. In D’ANGELO, 
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qualidades sensíveis das coisas.17
Todavia, é Kant que começa a explicar o conceito do belo como uma consciência 
estética, um valor subjetivo, reflexivo, e simbólico, distanciado do plano metafísico. 
Para este filósofo da era moderna, o belo constrói‑se pela noção da aparência, 
resultando ontologicamente como uma imagem, e manifesta-se tanto como ideia, 
como fenómeno. O termo belo, na filosofia de Kant, representa o agradável e 
é associado ao sentimento simples e puro, tanto na sua conceção como na sua 
definição.
O belo, acrescenta Kant, é aquilo que se pode representar fora de 
todo o conceito, de toda a categoria do intelecto, como objecto de um 
prazer geral.18
Posteriormente, Friedrich von Schiller (1759‑1805), poeta e filósofo que é um 
representante maior do romantismo alemão, propõe completar a estética kantiana, 
partindo da própria filosofia de Kant.
Com efeito, eu jamais teria tido a coragem de tentar solucionar o 
problema deixado pela estética kantiana, se a própria filosofia de Kant 
não me proporcionasse os meios para isso.19
Os ensaios estéticos de Schiller, Kallias ou da Beleza. Cartas a Gottfried Körner, 
foram escritos com o intuito de aprofundar a relação entre o juízo estético e a razão 
no seu perfeito uso prático, e ignorando o teórico. Deste modo, classifica o belo não 
17 BURKE, E. ‑ A Philosophical Enquiry into the Origin of Our Ideas of the Sublime and the 
Beautiful, p.91. Tradução de Helena Barbas em O Sublime e o Belo – de Longino a Edmund Burke, p. 
11.
18 HEGEL, G. W. Friedrich  ‑ Estética. Trad. Álvaro Ribeiro e Orlando Vitorino. Lisboa: Guimarães 
Editores, 1993, p.39.
19 SCHILLER, Friedrich ‑ A educação estética do homem numa série de cartas. Trad. Roberto 
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como uma experiência, mas um objetivo necessário à natureza racional e sensível.
O carácter do juízo estético é imperativo, para Schiller, ao afirmar que na possibilidade 
de existir objetividade no belo, esta claramente não pode ser encontrada no carácter 
do ser, que tratando da problemática estética, é empírico, mas na ordem de um 
dever ser. Assim, apesar de não se afirmar um ou outro objeto belo, nada exclui 
juízo estético do gosto, válido para todos os sujeitos, sem exceções, e não apenas 
particularmente de forma empírica ou subjetiva, para o indivíduo.20
À semelhança de Immanuel Kant, Schiller afirma que o juízo sobre o belo nunca é 
puro ou isento de interferências, uma vez que, na contemplação estética, o estado 
de espírito momentâneo influencia o juízo e transfere para o campo da opinião as 
vulnerabilidades do instante.
No final do século XVIII, o professor de arqueologia em Berlim, Aloys Ludwig Hirt 
(1759‑1836), escreve sobre o belo na qualidade de conhecedor da arte moderna. 
Em Horen, 1797, caderno VII, conclui que a formação do gosto e o juízo sobre o 
belo na arte provêm do conceito de característico. Segundo ele, o belo é perfeição 
alcançada num objeto por meio da visão, da audição ou da imaginação, sendo a 
perfeição o fim determinado pela natureza, ou pela arte, com a criação do objeto 
perfeito no seu género.21
Ainda no mesmo período da história são escritos dois tratados que trazem expressão 
à teoria do belo ideal. O tratado de Francesco Milizia (1725‑1798), de 1781, define 
o belo ideal como a «escolha das partes mais belas, combiná-las fazendo delas 
um todo perfeito»;22 por sua vez, o tratado de Arteaga (1747‑1799), sete anos 
20 Idem, p. 10.
21 Cf. HEGEL, G. W. Friedrich  ‑ Estética. Trad. Álvaro Ribeiro e Orlando Vitorino. Lisboa: 
Guimarães Editores, 1993, p.33.
22 D’ANGELO, Paolo  ‑ Belo ideal. In D’ANGELO, Paolo ‑ Dicionário de Estética.  Dir. Gianni 
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depois, em 1789, considera‑o «o arquétipo ou modelo mental de perfeição que 
surge no espírito do homem, depois de ter comparado e reunido as perfeições dos 
indivíduos».23
Nos princípios do século XIX a doutrina do belo ideal estava difundida entre as artes 
figurativas, permitindo claramente a separação entre a beleza natural, consequência 
do universo natural, da sua proporção, ordem e harmonia; e o belo ideal, resultado 
da produção artística não imitativa da natureza.
Ora a diferença entre o belo artístico e o belo natural não é uma 
simples diferença quantitativa. A superioridade do belo artístico 
provém da participação no espírito e, portanto, na verdade, 
se bem que aquilo que existe só exista pelo que lhe é superior, 
e só graças a esse superior é o que é e possui o que possui.24
Friedrich Hegel, cujas lições foram compiladas na obra Vorlesungen über die 
Ästhetik (1835‑1838), ensinou entre os anos 1820 e 1829 estética nas universidades 
de Heidelberg e Berlim. Nas suas lições, Hegel considera o gosto um sentimento, 
o sentido do belo, e afirma que o facto de se falar menos em gosto é devido ao 
mesmo ser mais superficial e menos eficaz na apreensão dos juízos imediatos. 
Assim, o gosto é um sentimento que apenas atua na superficialidade, abandonando 
a profundidade de impressão ou juízo que o mesmo possa causar.
Tudo exige um juízo de profundidade; o gosto, o sentimento não perfura 
a superfície e contenta-se com reflexões abstractas.25
Edições 70, D.L. 2003, p. 58.
23 Ibidem.






























Virás do céu profundo ou surges do abismo,  
Beleza? O teu olhar, infernal e divino, 
Gera confusamente o crime e o heroísmo, 
E podemos, por isso, comparar-te ao vinho.
Conténs no teu olhar o poente e a aurora; 
Expandes os teus odores qual noite de trovoada; 
Teus beijos são um filtro e uma ânfora, a boca 
Tornando o herói covarde e a criança arrojada.
Vens da treva mais negra ou descerás dos astros? 
Encantado, o Destino é um cão que te segue; 
Semeias ao acaso alegrias, desastres, 
E por dominares tudo é que nada te interessa.
Caminhas sobre os mortos, que são o teu gozo; 
Das tuas jóias, o Horror é das que mais fascina, 
E entre tais enfeites, o próprio Assassínio, 
Vai dançando feliz no teu ventre orgulhoso.
O inseto, deslumbrado, procura-te a chama, 
Arde crepita e diz: Benzamos esta Luz! 
O apaixonado trêmulo, aos pés da sua dama, 
Parece um moribundo a afagar o sepulcro.
Mas que venhas do céu ou do inferno, que importa, 
Beleza! Monstro ingênuo, assustador, excessivo! 
Se o teu olhar, teus pés, teu riso, abrem a porta 
De um Infinito que amo e nunca conheci?
De Satanás ou de Deus, que importa? Anjo ou Sereia, 
Se tu tornas – ó fada de olhos de veludo, 
Ritmo, perfume, luz, ó rainha perfeita! – 
Mais leve cada instante e menos feio o mundo?
Charles  Baudelaire, As Flores do Mal (1857) 
Trad. Fernando Pinto do Amaral
Cidade Indústrial - Manchester 1850
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Ainda no período conotado com a fixação da cidade industrial, a poesia de Oscar 
Wilde (1854‑1900), a filosofia de Friedrich Theodor Vischer (1807‑1887), cuja visão 
central subordina a natureza à arte tornando a mesma como modelo para a vida,26 
assim como todo o ambiente literário criado por Benedetto Croce (1866‑1952) e 
Charles‑Pierre Baudelaire (1821‑1867), tornaram o século XIX um palco no qual a 
beleza é um valor primário,27 a ser imperativamente obtido ou realizado a qualquer 
custo. Assim, a experiência artística torna‑se um exemplo para a vivência do 
quotidiano, que ensina e luta contra os preconceitos diários, modelando a própria 
vida.
A primeira metade do século XX evidenciou‑se pelo que Umberto Eco apelidou de 
luta dramática entre a Beleza da provocação e a Beleza do consumo.28 As artes 
da vanguarda, nomeadamente, o futurismo, o cubismo, o expressionismo e o 
realismo, provocaram uma alteração dos valores da beleza ao equipararem-se aos 
cânones estéticos tradicionalmente respeitados até ao momento, nomeadamente, 
a contemplação das formas harmónicas e a beleza natural. Todavia, é por meio 
do universo do sonho, das fantasias dos doentes mentais, das visões sugeridas 
pela droga,29 de um novo olhar pelo mundo contemporâneo e de todas as 
matérias, objetos e realidades sociais e psicóticas dele proveniente, que o 
sentimento estético é experienciado. É a beleza da provocação, que colocava 
em causa não só os princípios do belo, como também todo o conceito artístico.
Neste período da história da arte, os princípios da beleza e a produção artística são 
ainda transformados pela exaltação da máquina e da velocidade, pela seriação, pelo 
sarcasmo relativo ao mundo industrializado e consumista, encontrando‑se o belo 
26 SERRÃO, Adriana Veríssimo  ‑ Filosofia e Paisagem. Aproximações a uma categoria estética. 
Philosophica, Nº 23. Lisboa: Departamento de Filosofia da FLUL, Abril de 2004, p.87.
27 ECO, Umberto  ‑ História da Beleza. Trad. António Maia da Rocha. Miraflores: Difel, 2005.
28 Idem, p. 414.
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na poética do objeto que existe por conta própria. São disso exemplos a arquitetura 
do movimento moderno, e as obras de artistas como Marcel Duchamp (1887‑1968) 
ou Andy Warhol (1928‑1987).30
Por fim, ainda na mesma época, vive‑se a beleza do consumo, produto do consumo 
comercial e do jogo dos media. É‑se avaliado no quotidiano pela forma de vestir, 
pelo penteado, pelo uso de marcas. Para isso contribuiu muito a produção 
cinematográfica, a valorização excessiva dos desfiles de moda e a necessidade de 
sobrevalorização cultural e social. Segundo a ativista, ensaísta e crítica de arte Susan 
Sontag (1933‑2004), o belo aplicado a algumas coisas e não a outras estabelece o 
princípio da discriminação.
A beleza pertencia à família de noções que estabelecem categoria, 
e concordava bem com a ordem social sem remorsos em relação a 
posição, classe, hierarquia e o direito de excluir.31
Apesar de no final do século XX a principal preocupação estética incidir sobre superar 
os últimos resíduos conceptuais da Modernidade,32 a preocupação com o ambiente 
e com o meio onde se vive e sociabiliza começa a transpor, para o belo natural, o 
elogio à estética da natureza e da paisagem. A beleza, sendo numa primeira visão 
inconveniente à cultura urbana, começa progressivamente a ver os seus valores 
recuperados e associados às novas interpretações do sublime e do belo natural.
As respostas à beleza na arte e à beleza na natureza são interdependentes. 
(…) O que é bonito lembra-nos a natureza como tal – o que está além 
30 Idem, p.  377, 378.
31 SONTAG, S.: «Beauty belonged to the family of notions that establish rank, and accorded 
well with social order unapologetic about station, class, hierarchy, and the right to exclude.» in An 
argument about beauty. Daedalus, American Academy of Arts & Sciences, Outono 2002, p. 23.
32 SERRÃO, Adriana Veríssimo  ‑ Filosofia e Paisagem. Aproximações a uma categoria estética. 
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do humano e do feito - e assim estimula e aprofunda o nosso sentido da 
pura propagação e plenitude da realidade, inanimada assim bem como 
pulsante, que nos rodeia a todos. 33
 
 O Sublime.
A raiz do termo sublime encontra-se diretamente relacionada com a arquitetura 
no período da antiguidade clássica, estando a origem etimológica em sublimis, 
composto de sub-limen: «o que está suspenso na arquitrave da porta» (lat. limes), 
o lintel entre duas colunas. Assim, o sublime surge como sinónimo de “algo que 
está acima da cabeça do homem”, sendo tradução latina do termo «to Hupsos, o 
elevado».34
A primeira noção deste conceito na história da estética surge no tratado Peri Hupsos, 
de Pseudo-Longinus, datado do século I d.C.35 Nesta obra da teoria da arte helénica o 
conceito é explicado através de modelos e não por meio de uma definição, uma vez 
que o autor considera o sublime como uma qualidade inexprimível. Desta forma, o 
sublime é apresentado como metáfora da elevação à divindade no âmbito literário, 
contrapondo as emoções de aflição e medo expressas pela tragédia.
33 SONTAG, S.: «The responses to beauty in art and to beauty in nature are interdependent. (…) 
What is beautiful reminds us of nature as such – of what lies beyond the human and the made – and 
thereby stimulates and deepens our sense of the sheer spread and fullness of reality, inanimate as 
well as pulsing, that surrounds us all.» in An argument about beauty. Daedalus, American Academy 
of Arts & Sciences, Outono 2002, p. 26.
34 BARBAS, Helena  ‑ O Sublime e o Belo - de Longino a Edmund Burke, p.2. Artigo publicado 
online http://hbarbas.tripod.com/Sublime_H_Barbas.pdf, consulta em 27/02/2013.
35 A autoria do tratado Peri Hupsos foi atribuída ao filósofo grego Longino (213‑273 
d.C.). Contudo, o nome do autor é de difícil identificação uma vez que poderia tratar‑se de 
Cassius Longinus, Dionysius Longinus ou Dionysius de Halicarnassus. Sabendo atualmente 
que a data do tratado é ainda mais remota, pertencendo ao século I, e que existiu um 
erro na atribuição do tratado, identifica‑se o autor como Pseudo‑Longinus ou Anónimo. 
Este mesmo tratado De Sublime apenas é redescoberto no século XVI, sendo publicado em 1554 
por Francisco Robertello. Posteriormente é traduzido em francês por Boileau (1693) e inglês por 
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A expressão ‘to hypsos’ sugere a ideia de «altura» ou de «movimento 
para o alto»; a esfera do sublime é a da «elevação», uma emoção 
estética conotada com subida, com transcendência das condições 
emotivas da experiência comum. «Sublime» é o pathos da alma que se 
projecta para o alto.36
O tratado de Longinus reconhece o Sublime como «o Belo poético na sua 
expressividade genuína», encontrado principalmente no deslumbramento 
proporcionado pela elevação espiritual ao lugar do insólito. Claramente, não existe 
uma distinção entre os dois conceitos ‑ Belo e Sublime – pertencendo ambos ao 
lugar da comoção – pathos – ao espaço da emoção e do deslumbramento.
(…) a sublimidade consiste numa certa excelência e distinção da 
expressão, e é a partir desta fonte apenas que os grandes poetas e 
historiadores alcançaram a sua preeminência e conquistaram para si 
próprios a eternidade da fama. Porque o efeito da linguagem elevada 
é, não o persuadir os ouvintes, mas exaltá-los; e sempre, e de todos 
os modos, o que nos arrebata com admiração diz mais do que o que 
penas nos persuade ou gratifica.37
É em pleno século XVIII, numa época dominada pela importância da imitação das 
formas da antiguidade, e pela nova filosofia imposta pela revolução científica, 
que o tratado de Pseudo‑Longinus volta a ter um papel determinante na estética. 
Contudo, o conceito do sublime evolui e já não é mais um sentimento alcançável 
após um percurso ascensional até Deus. Muito pelo contrário, a nova conceção 
revela um sublime trágico, encontrado perante o terror, a angústia e o perigo. Por 
36 CUNIBERTO, Flavio  ‑ Sublime. In D’ANGELO, Paolo ‑ Dicionário de Estética.  Dir. Gianni 
Garchia. Colab. Stefano Catucci... [et al.] Trad. e rev. Pedro Bernardo, Maria de Lurdes Afonso. Lisboa: 
Edições 70, D.L. 2003, pág.332.
37 LONGINUS ‑ On the Sublime. Harmonds, 1965, pág. 100. Tradução de Helena Barbas em O 
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exemplo, o poeta e ensaísta Joseph Addison (1672‑1719), fundador da revista The 
Spectator, equipara o sublime ao patético, no sentido de um «horror agradável»,38 
sendo o primeiro a contrapô‑lo à ideia de Belo.  
Edmund Burke, no livro A Philosophical Enquiry into the Origin of Our Ideas of the 
Sublime and the Beautiful, em 1757, transpõe o sublime do lugar de qualidade 
estilística, para o lugar da experiência estética, provocada pela relação de 
contemplação entre o espirito humano e o objeto exterior.
Tudo o que é instalado de forma a excitar as ideias de dor e de perigo, 
isto é, tudo o que num certo sentido é terrível ou é versado sobre 
objetos terríveis, ou funciona de uma maneira análoga ao terror, é 
uma fonte de sublimidade; isto é, ela é produtiva da mais forte emoção 
que a mente é capaz de sentir. Eu digo a emoção mais forte, porque 
estou ciente que as ideias de dor são muito mais poderosas do que 
aquelas provocadas pelo prazer. Sem qualquer dúvida, os tormentos 
que nos podem fazer sofrer têm um efeito muito maior sobre o corpo 
e a mente, do que quaisquer prazeres que a máxima sensibilidade 
adquirida possa sugerir, ou que a mais vívida imaginação, e o corpo 
mais robusto e delicadamente sensível, possam desfrutar.39
Desta forma, Burke define o sublime como a emoção de espanto ou terror, provocada 
38 CUNIBERTO, Flavio  ‑ Sublime. In D’ANGELO, Paolo ‑ Dicionário de Estética.  Dir. Gianni 
Garchia. Colab. Stefano Catucci... [et al.] Trad. e rev. Pedro Bernardo, Maria de Lurdes Afonso. Lisboa: 
Edições 70, D.L. 2003, pág.333.   
39 BURKE, E.: «Whatever is fitted in any sort to excite the ideas of pain and danger, that is to 
say, whatever is in any sort terrible, or is conversant about terrible objects, or operates in a manner 
analogous to terror, is a source of the sublime; that is, it is productive of the strongest emotion which 
the mind is capable of feeling. I say the strongest emotion, because I am satisfied the ideas of pain are 
much more powerful than those which enter on the part of pleasure. Without all doubt, the torments 
which we may be made to suffer are much greater in their effect on the body and mind, than any 
pleasures which the most learned voluptuary could suggest, or than the liveliest imagination, and the 
most sound and exquisitely sensible body, could enjoy.» in A Philosophical  Enquiry into the Origin of 
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perante as qualidades de um ou mais objetos, contrapondo-a com o conceito de 
Belo, na qual o sujeito é dependente de uma emoção de amor provocada por um 
material que o satisfaz. Dentro do Belo, diferencia a beleza natural da artificial; e a 
beleza racional, proporcional, útil que não produz comoção, da beleza emocional, 
inútil, consequente da aparência e da paixão. É esta última que traduz toda a beleza 
artística, segundo Burke.
A grande diferença entre Belo e Sublime decorrerá da incompatibilidade 
da sua presença em simultâneo no mesmo objecto, e das sensações 
que este possa provocar no indivíduo (dor/prazer).40 
A oposição ente o sublime e o belo de E. Burke pode ser expressa em seis parâmetros, 
de acordo com a professora Helena Barbas.41 No campo das sensações, enquanto 
o belo é julgado como um prazer simples, ao sublime cabe o papel do terror e do 
prazer pelo perigo distanciado, provocando uma emoção de espanto, admiração, 
respeito, enquanto o belo desponta a emoção do amor puro, sem luxúria.
O belo é qualificável nos objetos pequenos, macios e polidos, delicados, frágeis 
e de linhas suaves, e a sua oposição é conseguida pelo feio, medíocre, sublime. 
A oposição ao sublime surge no odioso, no medíocre e no belo, sendo o mesmo 
visível nas qualidades dos objetos grandes, obscuros, sólidos, com linhas rectas e 
desvios angulares. Ou seja, o sublime é visível nos objetos com a capacidade de 
imporem dor ou morte. Esta experiência é visível, por exemplo, nos trabalhos do 
gravurista e arquiteto Giovan Battista Piranesi (1720‑1778), ao longo dos quais os 
desenhos das ruínas romanas exaltam a beleza da decadência, o romantismo da 
inquietação e devastação, e a experimentação extrema da morte.
40 BARBAS, Helena  ‑ O Sublime e o Belo - de Longino a Edmund Burke, p.15. Artigo publicado 
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Por fim, ambos os valores estéticos são visíveis em manifestações físicas e como 
virtudes do homem. Ao sublime corresponde a contração dos músculos e nervos, 
mais forte que o normal, sendo admirado na perfeição, na justiça e sabedoria, e nas 
virtudes dignas e úteis à sociedade. Pelo contrário, o belo provoca descontração, 
indolência, sendo visível na fraqueza, na imperfeição, e nas virtudes menos dignas, 
segundo Burke, como a compaixão, a bondade e liberalidade.
Ainda no mesmo século de história, Immanuel Kant nas obras Osservazioni sul 
sentimento del bello e del sublime (1764), e Crítica da Faculdade de Julgar (1790), 
escreve sobre a teoria estética do Sublime. Para este filósofo o Sublime define‑se 
pela superioridade da grandeza, e pela experimentação do limite, distinguindo 
o «Sublime matemático» – sentimento de uma grandeza desproporcionada em 
relação às faculdades sensíveis – do «Sublime dinâmico» – sentimento de um poder 
terrificante para essas mesmas faculdade. Desta forma, à sublimidade corresponde 
o «respeito», e só este último pode conduzir à virtude,42 contrariando a beleza e a 
sua correspondência com a «benevolência» e a radiosidade.
A dissemelhança entre Sublime representativo e Sublime prático é exposta por 
Friedrich von Schiller em Do Sublime (1798). Neste ensaio, é retomada a posição 
de Kant ao afirmar que o sublime é «um objecto perante o qual a nossa natureza 
física sente os próprios limites, enquanto a nossa natureza racional sente a própria 
superioridade, a sua independência em relação a qualquer limite (…)»43  Contudo, 
o poeta e filósofo alemão secciona o sublime prático em sublime contemplativo e 
sublime patético, no conceito da arte trágica. Deste modo, o sublime são as próprias 
personagens da tragédia, e é delas que provem a emoção, distanciando-se assim de 
Kant e da emoção proveniente da natureza.
42 CUNIBERTO, Flavio  ‑ Sublime. In D’ANGELO, Paolo ‑ Dicionário de Estética.  Dir. Gianni 
Garchia. Colab. Stefano Catucci... [et al.] Trad. e rev. Pedro Bernardo, Maria de Lurdes Afonso. Lisboa: 
Edições 70, D.L. 2003, pág. 334.
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Entre os anos de 1786 e 1787, correspondentes à sua juventude, Georg Friedrich 
Hegel traduz o tratado Peri hypsous, de Pseudo-Longinus, começando neste 
momento a paixão pela procura na definição do sublime. Também ele filósofo 
alemão, Hegel ao contrário dos outros filósofos iluministas, considera a tragédia 
um elemento do belo, e não um expoente do sublime.
Em geral, para Hegel o sublime é «a tentativa de exprimir o infinito sem 
encontrar no reino dos fenómenos um objecto que se mostre adequado 
a tal representação.44
Por sua vez, o filósofo romântico alemão Karl Wilhelm Ferdinand Solger (1780‑1819) 
contraria a teoria de Hegel e Kant, na qual o sublime resulta de uma experimentação 
no limite, para o colocar como o fim em si mesmo. Para Solger, o sublime é o 
momento em que a obra de arte encontra o seu lugar no mundo, é o momento do 
triunfo, é o momento resultado do sucesso estético.
Ao longo dos séculos XIX e princípios do século XX a pensamento teórico e filosófico 
sobre o sublime perde importância, excetuando a posição do filósofo de arte 
Friedrich Theodor Vischer no ensaio Sobre o Sublime e o Cómico, Contributo para a 
filosofia do Belo (1837), e do filósofo Johannes Volkelt (1848‑1930) com o trabalho 
System der Ästhetik (1905).
Após os anos 70 do século XX, o panorama crítico e intelectual da arte e da 
história do sublime, volta a estar em foco, mas agora problematizado nas questões 
políticas e éticas do contemporâneo. A filosofia de Kant, nomeadamente, as obras 
Fundamentação da Metafísica dos Costumes e Crítica da Faculdade do Juízo, apesar 
de extrapoladas e excessivamente interpretadas, são o ponto de partida para o 
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a literatura, a música, o teatro, ou nos domínios da ética e da política.45
Numa primeira instância, o professor de filosofia politica John Rawls (1921‑2002) 
e o filósofo e sociólogo alemão Jürgen Habermas (1929‑2007) transformaram 
Fundamentação da Metafísica dos Costumes numa bíblia de explicação crítica 
da teoria da ética e do direito. Temas como os fundamentos pragmáticos da 
universalidade da lei moral ou as condições de possibilidade da experiência da 
normatividade polarizavam as principais leituras de Kant.46
Os filósofos franceses Jean‑François Lyotard (1924‑1998) e Jacques Derrida (1930‑) 
convertem os princípios da filosofia kantiana perante as novas realidades artísticas, 
ao descobrirem a teoria do juízo estético e a experiência do sublime como 
modeladores da arte do final do século. Isto acontece a partir do momento em 
que o objeto deixou de poder ser descrito em função da harmonia e proporção, 
e em que o conceito do belo não mais foi fator explicativo da obra. Acontece no 
momento em que estas categorias deixam de estabelecer uma identificação da arte 
vanguardista.
Nos anos 80, o panorama da recepção da filosofia kantiana foi 
bruscamente perturbado pelas leituras que Jean-François Lyotard e 
Jacques Derrida dedicaram à Crítica da Faculdade do Juízo. Elas foram 
de tal forma decisivas que reorganizaram as fronteiras da modernidade 
ao projectarem a Analítica do sublime como o lugar de legitimação da 
nossa experiência estética, ética e política.47
A reflexão e o trabalho dos filósofos resulta, nos dias de hoje, numa valorização 
45 Cf. ANAHORY, Ana ‑ Leituras do Sublime: Lyotard e Derrida. In Philosophica 19/20, Lisboa, 
2002, p. 131.
46 Ibidem.
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fundamental sobre o sublime na teoria da vanguarda. Com eles, ocorreu uma 
aproximação a Kant, demasiado próxima, quase desfocada, como a apelidou Ana 
Anahory, e simultaneamente um novo patamar na experiência estética, politica e 
ética através da arte.
O sublime da contemporaneidade não é mais o palco do terrível, da morte do 
prazer, mas sim uma procura por tudo o que excede a medida, não proveniente da 
natureza, uma vez que nesta já existe um fim predeterminado, nem da arte, pois o 
homem já a faz à sua forma e dimensão.
(…) o sublime deve poder ser pensado como erhaben - não apenas aquilo 
que é elevado mas, fundamentalmente, aquilo que é sobre-elevado 
(surélevé), excessivo: sublime significa não apenas uma elevação 
suplementar mas significa, mais propriamente, aquilo que reside para 
lá de toda a elevação.48
  
 O Pitoresco.
A origem do termo pitoresco surge no século XVI, com o intuito de designar «o que 
é próprio da pintura», pelo menos nos relatos de Giorgio Vasari (1511‑1574) sobre 
o desenho que tende a obter efeitos pictóricos.49 Com o decorrer do tempo, nos 
finais do século XVII, o termo começa a significar um género de pintura elaborada 
de forma rápida e instantânea, numa fusão de traços suaves e simultaneamente 
bruscos, resultantes numa imagem de uma paisagem vacilante.
Posteriormente, na Inglaterra do século XVIII, e sobe influência dos pintores C. 
48 Idem, p. 143.
49 D’ANGELO, Paolo  ‑ Pitoresco. In D’ANGELO, Paolo ‑ Dicionário de Estética.  Dir. Gianni 
Garchia. Colab. Stefano Catucci... [et al.] Trad. e rev. Pedro Bernardo, Maria de Lurdes Afonso. Lisboa: 
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Lorrain (1600/4 ‑1682) e S. Rosa (1615‑1653), o novo gosto pelos jardins naturais 
isentos de representação geométrica obrigatória num modelo totalmente oposto 
ao desenho dos jardins italianos e franceses, transpõe um novo significado para o 
termo pitoresco, que surge como referência à nova vitalidade e tentativa de aludir 
à naturalidade nos jardins.
A técnica aperfeiçoada no desenho e construção do jardim, que trouxe para a 
equação novas realidades e novas vontades, diferentes do que se projetava pelo 
resto da europa (é possível visualizar este facto no livro La arquitectura de los 
jardines: De la Antiguedad al siglo XX, da autoria de Francesco Fariello) teorizaram 
um novo entendimento de natureza e arquitetura, e um novo conjunto de saberes 
em torno da paisagem.
O debate sobre o pitoresco inicia‑se em Inglaterra, no decorrer de 1770 pelos 
teóricos Uvedale Price (1747‑1829), Richard Payne Knight (1750‑1824), e William 
Gilpin (1724‑1804), ao proporem “o pitoresco” como uma categoria que adota o 
modelo empirista da natureza como cânon estético aplicado indiferentemente a um 
rio ou uma pedreira, a uma montanha ou a um edifício.50
Enquanto artista e autor anglicano, William Gilpin no ano de 1792 publicou Three 
Essays: On Picturesque Beauty, On Picturesque Travel, and On Sketching Landscape, 
os quais definem uma nova categoria para o pitoresco numa relação com a 
observação da paisagem. Contudo, se no primeiro dos ensaios Gilpin menciona 
o pitoresco numa íntima relação com a pintura, contrapondo‑o ao belo como 
característica própria dos objetos que permite uma sensação de agradabilidade, 
rapidamente traspõe o conceito de pitoresco para o nível da característica do objeto.
50 ÁBALOS, I.: «Todos estos temas tienen un origen que se remonta a la revolución estética 
llevada a cabo a finales del siglo XVIII por los teóricos ingleses Uvedale Price, Richard Payne Knight y 
William Gilpin, entre otros, al proponer “lo pintoresco” como una categoría que adoptaba el modelo 
empirista de la naturaleza como canon estético aplicable indiferentemente a un río o a una carretera, 
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À semelhança de Edmund Burke, Gilpin associa o pitoresco a uma superfície irregular 
e áspera, contrapondo-o ao belo e ao polido, mas numa relação de proximidade 
com o sublime por meio do contraste de luz e sombra e policromia.
Assim, uma arquitetura paladiana é bela e torna-se pitoresca se ficar 
reduzida a ruínas. Do mesmo modo, um jardim ordenado é belo e 
um jardim pitoresco está cheio de carvalhos, arbustos e conjuntos de 
pedras.51
Posteriormente, no ano de 1796, U. Price escreve An Essay on the Picturesque, as 
compared with the Sublime and Beautiful, obra na qual reafirma as convicções de 
Burke e Gilpin em relação ao pitoresco e ao belo. Contudo, vai mais além e define 
de um modo mais claro o limite entre o pitoresco e o sublime, estando este último 
diretamente manifestado na grandeza e no terrível, características ausentes no 
pitoresco.
Por sua vez, o erudito, arqueólogo e numismata Richard Payne Knight, apesar de 
seguidor das teorias de Uvedale Price, constrói uma crítica aos ensinamentos do 
mesmo na obra An Analitical Inquiry into the Principles of Taste (1808). Numa visão 
mais ampla e abrangente, constrói o pitoresco como uma categoria alargada à 
beleza, refutando a teoria de Burke e o significado como característica do objeto, 
e num regresso ao significado original, eleva‑o a um novo estatuto no qual já não 
existem objetos pitorescos, nem diferentes modos de representar pictoricamente.52
É com estes três autores do século XVIII, que surge a noção de pitoresco como 
uma teoria estética completa. Na proposta de Uvedale Price, o modelo de paisagem 
quotidiana, no seu estado natural, é o espaço onde ocorrem emoções e sentimentos, 
típicos do novo homem moderno e romântico, estando o pitoresco incumbido da 
51 Idem, p. 279.



























Parc des Buttes-Chaumont 
Paris, França




ínios da estética e da ética.
65
perceção da experiência estética. Todavia, o pitoresco para este escritor, não se 
restringe apenas ao culto dos jardins. Em Essays on the Picturesque,53 de U. Price, 
o pitoresco pressupõe um sistema estético holístico, capaz de aproximar natureza 
selvagem e jardim, jardim e arquitetura.
A teorização do pitoresco fica restrita à Inglaterra, estando as poucas características 
minimamente semelhantes, no continente, associadas ao movimento romântico. 
Seguidamente, ao longo do século XIX, a ideia de espaço pitoresco confina 
naturalmente com o espaço turístico, estando no parque Buttes‑Chaumont (1867), 
em Paris, um dos principais testemunhos da estética pitoresca deste período.
Da autoria do engenheiro Jean‑Charles Alphand (1817‑1881) e do paisagista 
Jean‑Pierre Barillet (1824‑1873), a grande obra foi incluída na reforma de Georges 
Haussmann (1809‑1891), a mando do imperador Napoleão III. De um local 
completamente abandonado constituído por um terreno irregular, onde existiam 
antigas pedreiras e era feito o depósito de dejetos de habitações de uma zona 
de Paris, surge um parque natural completamente artificial. Ao longo de cinco 
quilómetros, pontes, lagos, cascatas, árvores, templos em miniatura, constroem 
o pitoresco, numa união perfeita entre arquitetura e jardim, natureza selvagem e 
ordem, artificial e natural.
O pitoresco construído é visível também no parque Jean-Jacques Rousseau 
(1776), em  Ermenonville, França, projetado por René de Girardin (1735–1808). 
Inspirado na filosofia de Rousseau e nos trabalhos dos escritores ingleses Joseph 
Addison, Alexander Pope e Anthony Ashley‑Cooper, o parque era constituído por um 
bosque, uma gruta (local de trabalho do filósofo), um lago, uma ilha e um templo. 
Devastado por uma tempestade cerca de dez anos depois, nos dias de hoje apenas 
uma pequena parte do original foi reconstruída e é acessível.
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Este é mais um exemplo da união entre natureza selvagem e arquitetura, que tal 
como o caso anteriormente referido, transformam o sublime num novo patamar no 
qual emoção, tragicidade, artificial e natural desenham um novo espaço envolvente 
de misticidade. 
No século XX a grande experiência do pitoresco acontece em Nova Iorque. A noção 
de espaço público, e a relação entre sujeito, cidade e natureza, desenham uma nova 
demanda social nomeadamente na existência e construção de parques públicos.54
(…) uma revolução tecnológica e tipológica sem precedentes, ambas 
dando lugar a uma transformação topológica do meio urbano, capaz 
agora de sintetizar o antes imprevisível, de grandes concentrações e 
enormes vazios que compõem um única identidade. 55
Frederick Law Olmsted (1822‑1903), arquiteto paisagista americano, reivindicou a 
necessidade de parques públicos inseridos na malha urbana, num processo que 
originou a criação dos grandes parques nacionais americanos (Central Park, Niagara 
Reservation, Mount Royal Park,  Highland Park, etc).
Esta noção de parque público dará origem a um processo de expansão e 
abertura, que levará à criação dos Parques Nacionais e à reivindicação 
de locais alterados pela mão do homem, como minas e pedreiras 
abandonadas, em espaços cuja beleza pitoresca originará novas formas 
de espaço público.56
54 Idem, p. 29.
55 ÁBALOS, I.: «(…) una revolución tecnológica y tipológica sin precedentes, ambas dando lugar 
a una transformación topológica del medio urbano, capaz ahora de síntesis antes impredecibles, 
de grandes concentraciones y enormes vacíos que componen una única identidad.» in Pintoresco. 
COLAFRANCESCHI, Daniela  ‑ Landscape + 100 palabras para habitarlo. Barcelona: Gustavo Gili, 2007, 
p.152.
56 ÁBALOS, I.: «Esta noción de parque público dará origen a un proceso de expansión y 
apertura que conducirá a la creación de los Parques Nacionales y también a la reivindicación de 
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Na contemporaneidade, o discurso sobre o pitoresco é diferente, sendo 
essencialmente um termo na linguagem comum associado a uma arquitetura 
simbiótica entre composição, volumetria, materialidade, textura, tecnologia, 
escala, natureza e o valor do lugar. O arquiteto Iñaki Ábalos (n. 1956)57 escreve 
sobre a arquitetura pitoresca como uma forma poética entre a cidade, a paisagem 
e o homem, numa relação entre natureza e artifício, organicismo e modernidade, 
biomorfismo e geometrias complexas. Tomando como exemplo as obras que 
convertem numa elasticidade cultural e arquitetónica os valores do construído, da 
paisagem, da historicidade e da modernidade, I. Ábalos referência os trabalhos dos 
arquitetos Peter Eisenman, Toyo Ito, Álvaro Siza, Norman Foster, Frank Gehry, entre 
outros, como os impulsionadores do pitoresco contemporâneo.
O pitoresco histórico, estético e teórico está em crise. O filósofo Philippe Nys (n. 
1947), no texto Le pittoresque à l’ère de sa reproductibilité technique (2008), aborda 
o pitoresco atual sintetizado na transformação do território por meio da construção 
de uma identidade local, e na mediação entre homem e planeta, evidenciando o 
papel determinante do indivíduo perante o natural construído.
O pitoresco é o lugar (o lugar supremo) de algo recalcado que, sendo 
desta forma, apela e permite uma análise, até mesmo uma reminiscência, 
crítica do estado do mundo, senão mesmo do nosso “estar no mundo”. 58
Na verdade, o pitoresco contemporâneo surge tendo em conta as especificidades 
locais, numa aliança entre natureza, ecologia, e simbologia, valorizando as 
cuya belleza pintoresca daría lugar a nuevas modalidades de lo público.» in Atlas Pintoresco. Vol.2: 
Los viajes. Barcelona: Gustavo Gili, 2008, p. 12.
57 Cf. ÁBALOS, Iñaki  ‑ Atlas Pintoresco. Vol.1 e 2. Barcelona: Gustavo Gili, 2008.
58 NYS, P.: (...) “le” pittoresque est le lieu (le tenant lieu) d’un refoulé qui, en tant que refoulé, 
appelle et rend possible une analyse, voire une anamnèse, critique de l’état du monde, sinon de 
notre être-au-monde. In Le pittoresque à l’ère de sa reproductibilité technique. Paesaggi Culturali. 
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respostas técnicas, sociais e estéticas. É o caso por exemplo do Emscher Landscape 
Park,59 começado a construir no ano de 1989, na região do Ruhr, no qual as 
preocupações do tempo presente desenham arquitetura. Ao dar uma nova vida 
às indústrias abandonadas, artificial e natural são um só para reutilizar e regenerar 
a estética, a ideologia, a arte e a paisagem, numa renovação local com amplitude 
global, característica própria do pitoresco contemporâneo, reerguendo não só um 
território sem vida, mas também a moral pessoal e coletiva de uma sociedade. 
Estética no século XXI.
Ao longo da história várias foram as teorias elaboradas sobre o conceito e os valores 
da estética. Todavia, pode‑se sintetizar estas tendências em dois polos tendo por 
um lado Platão, e a crença em que o belo se define a si mesmo, e por outro Kant, 
que aceita a definição de juízos estéticos na medida que o belo não pode ser 
apreendido em si, mas na nossa atitude perante ele.60
Nos dias de hoje, o conceito em estudo é motivo de divergências nas opiniões 
e nos valores que representa. Fundamentado na filosofia de Platão, na qual a 
beleza é em si divina, alimentando as almas para a procura da verdade,61 Massimo 
Venturi Ferriolo (n. 1950), filósofo da estética e da paisagem, expõe o conceito de 
59 O  Emscher Landscape Park é um projeto que tem como objetivo restabelecer nas áreas 
da economia, ecologia, cultura, arquitetura e sociologia, uma paisagem degradada, consequência 
do abandono de uma área industrial que abrangia dezassete municípios, 70 km e 2.2 milhões de 
pessoas. Reutilizando infraestruturas existentes, o conceito do Emscher Park, inserido na Exposição 
Internacional de Construção (IBA), pretende desenvolver uma estratégia económica, ecológica e 
social para a região do rio Emscher, recuperando a identidade de uma paisagem, despoluindo o rio, 
as terras contaminadas pelo desgaste minério, e criando uma rede de parque e corredores verdes. 
CF.  MELO, Daniela  ‑  Tur’n to green: revitalização e reconversão de áreas industriais obsoletas. 
Coimbra: 2012. Dissertação de Mestrado Integrado apresentada ao Departamento de Arquitectura 
da Faculdade de Ciências e Tecnologia da Universidade de Coimbra, pp. 85‑94.
60 LIMA, M. F. Q. M. M  - Estéticas da Paisagem. Lisboa: 2004. Trabalho Final apresentado ao 
Instituto Superior de Agronomia da Universidade Técnica de Lisboa, p.2.
61 Cf. FERRIOLO, Massimo V. ‑ Estética. In COLAFRANCESCHI, Daniela  ‑ Landscape + 100 
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estética intrinsecamente interligado com um lado místico e divino, proveniente da 
observação, admiração e contemplação. Para este autor, a visão e a luminosidade 
são os fatores culminantes do juízo estético na medida em que é através de ambos 
que a beleza é captada e revelada. Sem luz, o visível torna-se invisível, e sem o 
sentido do olhar, o espírito não capta o que o rodeia.
Numa perspetiva diferente, o teórico e arquiteto Neil Leach sentencia o uso 
excessivo da imagem argumentando que a atualidade valoriza a aparência e 
consequentemente apropria-se da realidade como arte. Tudo é avaliado no nível 
estético julgando apenas o aspeto, o que tem como consequência a perda do 
significado original do conceito, aproximando‑o cada vez mais do seu antónimo – a 
anestética.
A antiga palavra grega aesthesis refere-se a percepções sensoriais, e 
não a teorias da beleza abstratas. Implica uma elevação de sentimentos 
e emoções e um despertar dos sentidos, precisamente o oposto de 
«anestética».62
Numa sociedade inundada pela era digital e pelos audiovisuais que conectam o 
individuo com o próximo e com o resto do mundo, o apelo excessivo ao contacto 
visual por meio das televisões, fotocopiadores, computadores, etc., converteu o 
sentido cultural num êxtase de informação. Para o teórico cultural francês Jean 
Baudrillard (1929‑2007), a realidade deixa de ser refletida pelo papel da imagem 
na medida em que a mesma já não corresponde ao universo do real, mas sim à 
hiper-realidade.
Neste resvalo para uma cultura da simulação, o papel da imagem 
altera-se e deixa de refletir a realidade, passando a disfarçar e perverter 
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a mesma realidade. Destituídos da própria realidade, resta-nos 
um mundo de imagens, de hiper-realidade, de puro simulacro. A 
desanexação destas imagens da sua complexa situação cultural de 
origem, descontextualiza-as. São fetichizadas e julgadas pela sua 
aparência, à custa de qualquer leitura mais aprofundada.63
No seguimento desta lógica, o termo estética abandona o significado original uma 
vez que as representações estéticas passam a ser desprovidas de conteúdo. Está‑se 
perante uma cultura na qual as questões da imagem estão sobrevalorizadas, e o 
objeto arquitetónico é premiado com recurso a fotografias expostas em revistas e 
blogues. Está‑se perante uma profissão – a arquitetura ‑ na qual se convencionou 
que o trabalho é exposto por plano, cortes, alçados, perspetivas e fotomontagens – 
o mundo do arquiteto é o mundo das imagens.64
Este processo de estetização da arquitetura, e da própria sociedade, valoriza a 
imagem visual e negligencia a perceção sensorial e as operações eidéticas. Para além 
da consequente empobrecida assimilação do campo espacial, o lado excessivamente 
estético da arquitetura, segundo Neil Leach, resulta de uma vivência direta do local 
e da obra, pouco sentida ou inexistente.
Jean Baudrillard conclui que as consequências de um mundo completado pela 
aparência, e pela «êxtase de comunicação», de um mundo com «cada vez mais 
informação e menos sentido»,65 são o desgaste dos meios de comunicação e a 
escassez de interação social física, devido à pressão exercida pelos media.  São 
consequências do mundo imaginário que luta para se tornar real,66 aniquilando a 
verdadeira realidade.
63 Idem, p. 18.
64 Idem, p. 25.
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Apesar de se estar num mundo aparentemente desgastado pelas imagens, e no 
qual se desvaloriza o sentimento e a vivencia pessoal, a estética no século XXI tenta 
adquirir uma nova postura perante a arte, no sentido de ir ao encontro da história 
e de todo o seu legado, trazendo a memória da existência do homem. Deste modo, 
os fundamentos do gosto e da beleza não caem em esquecimento.67 Pelo contrário, 
são revigorados, indo ao encontro dos receios, objetivos e experiências da nova 
sociedade contemporânea. Nos dias de hoje, a estética não é um campo filosófico 
novo, mas um tema de estudo renovado pela historicidade, pela multiculturalidade, 
e pelo elogio do natural.
 
 Estética do ambiente.
Muito se escreve sobre estética nos dias de hoje. Contudo, quando a palavra surge 
associada à terminologia paisagem, os conceitos natureza, ambiente e paisagem 
são tratados de forma indistinta, originando uma generalização dos mesmos.
A ideia de que na linguagem corrente a assimilação de paisagem possa estar 
associada à restrição do conceito, a uma imagem panorâmica e pitoresca, originou 
a necessidade de construir um novo campo estético, estando este distanciado da 
paisagem como realidade na qual o Homem está. Deste modo, os teóricos deste 
novo campo da estética sentem a preocupação de clarificar as fronteiras entre a 
natureza estética e a descrição de paisagem própria das ciências geográficas e dos 
planos de ordenamento territorial.68
No presente, existe claramente uma nova categoria filosófica disponível para abrigar 
67 Cf. CARCHIA, Gianni  ‑ Estética. D’ANGELO, Paolo  ‑ Dicionário de Estética.  Dir. Gianni Garchia. 
Colab. Stefano Catucci... [et al.] Trad. e rev. Pedro Bernardo, Maria de Lurdes Afonso, Lisboa: Edições 
70, D.L. 2003, p. 113.
68 Cf. SERRÃO, Adriana Veríssimo  ‑ Filosofia e Paisagem. Aproximações a uma categoria 
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os elementos da paisagem natural desprovidos de qualquer conotação científica 
ou artística, mas testemunhados pela perceção e sentimento, formulando novas 
áreas de investigação e tentativas de resposta aos novos modelos e problemas da 
sociedade atual.
Compreende-se por isso que os teóricos da estética da natureza se 
preocupem em demarcar com nitidez as fronteiras entre a natureza 
estética e a objectividade das descrições da paisagem na sua fisionomia 
e tipologia (…) procuram também resgatá-la da longa tradição que 
considerava a paisagem em função da arte, como vista através da 
descrições das artes, onde desempenhou o estatuto secundário, como 
paisagem pictórica, idealizada, retratada ou interpretada, fosse como 
fundo da representação artística ou como seu tema principal.69
Allen Carlson professor de filosofia dedicado às áreas da estética, estética da 
natureza, e filosofia do ambiente, escreve sobre a estética do ambiente, numa 
tentativa de pensar os novos problemas do século XXI e de remeter importância 
para o mundo da ecologia, num tema que abrange o estudo da estética de quase 
tudo o que não se posiciona na arte.70
Assim, a estética ambiental surge nos últimos trinta anos do século XX como um 
subcampo da estética filosófica, numa resposta à tradição analítica da filosofia da 
arte, valorizando por sua vez os ambientes naturais, a influência humana e a estética 
da vida quotidiana. O estudo experimental sobre o estado estético do ambiente, o 
insuficiente planeamento urbanístico, e a escassez de gestão ambiental, foram os 
impulsores desta nova estética, charneira filosófica da relação do homem com o 
meio que o rodeia.
69 Ibidem.
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Por estética ambiental indica-se, no contexto anglo-saxónico (embora o 
termo se vá estendendo também à Itália e França), aquelas tendências 
que, a partir aproximadamente de meados dos anos setenta, puseram 
de novo no centro do debate a questão da beleza natural, da sua defesa, 
do papel que desempenha no conjunto da nossa experiência estética.71
Da necessidade de preencher uma lacuna teórica no que se refere à valorização 
do ambiente e da natureza, e da vontade de esclarecer que a beleza não é apenas 
proveniente da ideia pictórica, despontaram teorias relacionadas com a evolução 
(Heerwagen e Orians 1986, 1992), ideias sociobiológicas para a avaliação estética da 
natureza (Appleton 1975 a 1982), e modelos teóricos baseados no desenvolvimento 
psicológico e ambiental (Kaplan & Kaplan 1989; Sheppard e Harshaw 2001; entre 
outros).72
Os teóricos da estética ambiental consideram o seu campo de trabalho as áreas da 
ética do ambiente e da filosofia da natureza, no sentido que o principal objetivo dos 
mesmos consiste na defesa do ambiente e na sensibilidade ecológica, dissociando 
a experiência da beleza natural, da relação com a obra de arte.
Os professores de filosofia Allen Carlson e Arnold Berleant acentuam como redutor 
associar a experiência estética do objeto natural à contemplação da paisagem ou à 
contemplação de arte, nomeadamente no sentido em que não está vinculada com 
o observador, ao contrário da relação entre o autor e a obra de arte. Tanto Carlson 
como Berleant também enaltecem o sentido totalizador do elemento natural o 
qual faz reagir os nossos sentidos, sensibiliza a nossa perceção estética ambiental e 
abraça‑nos com o sentido de envolvência e pertença.
71 CATUCCI, Stefano  - Estética ambienal. D’ANGELO, Paolo  ‑ Dicionário de Estética.  Dir. Gianni 
Garchia. Colab. Stefano Catucci... [et al.] Trad. e rev. Pedro Bernardo, Maria de Lurdes Afonso, Lisboa: 
Edições 70, D.L. 2003, p. 21.
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Todavia, o domínio da estética ambiental facilmente extravasa a fronteira na qual 
se dissocia da obra de arte, ao contemplar questões como a beleza natural e a 
necessidade de reconhecer modelos e estruturas na avaliação do belo natural.73 
Assim, experiências artísticas como a Land Art ou as tradicionais formas estéticas da 
natureza como jardins, pinturas de paisagens, ou parques, colocam a experiência do 
ambiente natural num patamar que em muito se identifica com a perceção da arte. 
Estética da natureza.
A origem do conceito de estética da natureza remonta para o século XVIII, e surge 
associado ao Terceiro Conde de Shaftesbury, o político, escritor e filósofo inglês 
Anthony Ashley‑Cooper (1671‑1713). Posteriormente, esta nova terminologia é 
estudada pelos fundadores da estética moderna evidenciando uma sucessão cada 
vez maior de interesses e associações. Tempos depois, o filósofo irlandês Francis 
Hutcheson (1694‑1746), na obra An Essay on the Nature and Conduct of the Passions 
and Affections (1728), expandiu o campo da experiência estética para além dos 
interesses práticos e funcionais, estando o expoente máximo desta teoria na obra 
Crítica do Juízo, da autoria de Immanuel Kant, no qual a natureza foi tomada como 
um objeto exemplar.74
Ainda na sequência desta conceção filosófica, o século XIX e princípios do século 
XX foram escritos pela ideia do desenho pitoresco como experiência estética da 
natureza, uma vez que foi no século XVIII que grande parte da produção filosófica 
sobre o tema foi elaborada, sendo o período pós Kant um momento de declínio 
intelectual, e escassa produção teórica sobre o assunto, só renovado após a filosofia 
73 CATUCCI, Stefano - Estética ambienal. D’ANGELO, Paolo  ‑ Dicionário de Estética.  Dir. Gianni 
Garchia. Colab. Stefano Catucci... [et al.] Trad. e rev. Pedro Bernardo, Maria de Lurdes Afonso, Lisboa: 
Edições 70, D.L. 2003, p. 22.




























Distant View of Niagara Falls 
Thomas Cole, 1830
Aurora Borealis 
Frederic Edwin Church, 1865
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de Hegel.
O conceito de valorização estética da natureza até ao final do século XVIII foi teorizado 
sob três pontos distintos, explicados essencialmente nas obras de Edmund Burke 
e Kant. As conceções distintas que fundamentam o conceito assentam na ideia de 
belo, ou seja, na apreciação e criação de jardins e paisagens por toda a Europa; na 
ideia do sublime, por meio das experiências ameaçadores e fantásticas perante as 
manifestações da natureza como as montanhas e o deserto; e na ideia do pitoresco, 
nomeadamente, como a pintura manifesta a composição, a beleza e o tema da 
paisagem.
As questões da estética da natureza, no século XIX, foram insignificativamente 
abordadas pelos filósofos europeus, alguns deles, pensadores desertores do 
movimento romântico. Foi na América do Norte que este tema ganhou uma 
nova vitalidade. Os ensaios de Henry David Thoreau (1817‑1862), e a produção 
artística do pintor Thomas Cole (1801‑1848) e do seu discípulo Frederic Edwin 
Church (1826‑1900), tornaram a natureza cada vez mais uma forma de expressão, 
contribuindo também em parte, a evolução das ciências naturais.
A ideia da beleza da natureza destruída pela humanidade começa a surgir nas 
obras de George Perkins Marsh (1801‑1882), considerado o primeiro ambientalista 
americano, e de John Muir (1838‑1914), naturalista, apreciador da natureza por 
meio da experimentação estética, numa valorização e abordagem muito semelhante 
à de um geólogo. De acordo com Allen Carlson,75 é com estes dois americanos que 
o mundo começa a despertar para a consciência ambiental.
Todavia, o princípio do século continuou a ser um período conturbado para a 




























The Power of Art
Not human art, but living gods alone  
Can fashion beauties that by changing live,—  
Her buds to spring, his fruits to autumn give,  
To earth her fountains in her heart of stone;  
But these in their begetting are o’erthrown,  
Nor may the sentenced minutes find reprieve;  
And summer in the blush of joy must grieve  
To shed his flaunting crown of petals blown.  
We to our works may not impart our breath,  
Nor them with shifting light of life array;  
We show but what one happy moment saith;  
Yet may our hands immortalize the day  
When life was sweet, and save from utter death  
The sacred past that should not pass away.
George Santayana. 
Complete Poems of George Santayana a Critical Edit, 1978.
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na qual a arte tinha o papel fulcral, afundando completamente o estudo teórico 
da estética da natureza. Por sua vez, na américa, o interesse pela arte no estudo 
da estética também prevaleceu sobre a teoria do natural. Com exceção do poeta, 
ensaísta e filósofo George Santayana  (1863‑1952) e do pedagogo norte‑americano 
John Dewey (1859‑1952), os quais contribuíram para a perceção da estética da 
natureza e da vida quotidiana, o estudo da filosofia era igualado ao estudo da arte.
Não haveria problemas em estética, no sentido em que eu proponho 
marcar este campo de estudo, se nunca ninguém falasse de trabalhos 
de arte.76
É nos últimos quarenta anos que a questão da estética da natureza volta a ser 
estudada aprofundadamente, em parte pela crescente preocupação da sociedade 
para com o declínio do meio ambiente e natural, traduzindo-se também num 
empenho a nível académico da discussão e reflexão em torno da ação teórica e 
prática ambiental.
Mais do que uma questão superficial de apreciação, a estética da 
natureza tornou-se um problema urgente que em termos concretos 
intervém no conjunto de propostas de defesa e conservação de uma 
realidade fragilizada e em termos teóricos atinge o fundo da elaboração 
do próprio conceito de natureza.77
Atualmente, Malcolm Budd e o filósofo alemão Martin Seel (n. 1954) tentam definir 
os limites da natureza no sentido que a natureza verdadeira, pura e intocada, não 
76 BEARDSLEY, Monroe C.: « There would be no problems of aesthetics, in the sense in which 
I propose to mark out this field of study, if no one ever talked about works of art.» in Aesthetics: 
Problems in the Philosophy of Criticism, 2ª Edição, USA, 1981, p.1.
77 SEEL, Martin apud SERRÃO, Adriana Veríssimo  ‑ Filosofia e Paisagem. Aproximações a uma 




























Livros da autoria de Martin Seel
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existe. Seel, no seu livro Ethisch-ästhetische Studien (1996),78 classifica como natural 
tudo aquilo que é autossuficiente e auto regenerativo, e conclui que o seu objeto de 
estudo é revelado na maioria das realidades que nos circundam.
Reconhece-se o natural no que existe apenas por si (von allein da ist), 
que se faz a si próprio (eigenmächting) e não é feito pelo homem. O 
critério último capaz de discriminar a coisa natural é, portanto, o de 
auto-produção, o de produzir-se (Erzeugen)  por si (von selbst), em 
contraste com a esfera do fazer (machen): a esfera dos naturais é o 
domínio do não-feito (Bereich des Nicht-gemachten), por oposição ao 
que é feito, ao mundo dos artefactos.79
De acordo com Adriana Serrão, o conceito de estética da natureza explorado por 
Martin Seel é fundamentado na relação ética perante o próprio elemento natural, 
no respeito pela autonomia e libertação do mesmo. Deste modo, a ligação ética 
transcreve‑se em duas interpretações, sendo a primeira uma atitude ética em 
relação ao homem, traduzindo o respeito pela natureza num caminho de felicidade 
e respeito por si próprio, e a segunda, uma relação ética com os outros seres vivos, 
os quais constituem a realidade do nosso mundo de ação.
A natureza é tomada por si mesma, autolegitimando-se 
independentemente de um fundamento distinto dela. Expõe-se como 
existência autónoma, provida de consciência ontológica. Dotada de valor 
intrínseco, é reclamada como um valor ético, muitas vezes reconhecida 
como ser de direitos, sujeito ou pessoa jurídica.80
78 Cf. LIMA, M. F. Q. M. M - Estéticas da Paisagem. Lisboa: 2004. Trabalho Final apresentado ao 
Instituto Superior de Agronomia da Universidade Técnica de Lisboa, p.10. 
79 SERRÃO, Adriana Veríssimo  ‑ Filosofia e Paisagem. Aproximações a uma categoria estética. 




























Representação dos limites entre o território residual e o explorado.
Gilles Clèment, Manifiesto del Tercer paisaje. 
Time Landscape: Past, Present, and Future.
Três telas realizadas para a comemoração do quadragésimo 
aniversário de Time Landscape, 2005.
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A ligação ética para com o elemento natural é também explorada pelo escritor 
e botânico Gilles Clément (n. 1943), no Manifiesto del Tercer paisaje (2004), no 
qual propõe o conceito de terceira paisagem para abrigar os espaços indecisos, 
sem função, refúgios da biodiversidade. Indo ao encontro da natureza explorada 
por Malcom Budd e Martin Seel, Clément considera a terceira paisagem como o 
território no qual as diferentes espécies encontram o seu lugar, englobando as 
áreas residuais, as abandonadas e as áreas nunca sujeitas a exploração, nas quais 
as condições de vida são ideias para a evolução.81 
Por sua vez, Malcolm Budd em The Aesthetic Appreciation of Nature: Essays on 
the Aesthetics of Nature (2002) explora o mundo natural da estética da natureza 
por meio do observador. A este, consciente do seu papel no mundo, é que cabe a 
sensatez de decidir se está perante uma realidade natural ou virgem, ou perante 
uma realidade modificada pelo homem. Acrescenta ainda que, por vezes, é possível 
visualizar a dualidade das realidades num só momento, quando estamos perante 
uma realidade natural e simultaneamente perante a presença humana.82 É o caso, 
por exemplo, do Jardim Zoológico.
O conceito de estética da natureza pode ter o seu princípio terminológico no artigo 
de Allen Carlson83 no qual ressalta a beleza do mundo natural. Para este, a definição 
de natureza abriga o universo do intocável pelo homem, num conjunto de sensações 
e vivencias que se traduzem por meio das qualidades estéticas positivas.
81 A ideia de território intacto, mantido à margem do tempo e do homem, foi ensaiado nos 
domínios da Land Art pelo artista norte‑americano Alan Sonfist (n. 1946), ao construir Time Lands-
cape, em Lower Manhattan (1978). O conceito desta proposta incidia na reconstituição da floresta 
autóctone, que se poderia encontrar antes da colonização desta região do mundo, criando, deste 
modo, uma cápsula do tempo natural, encerrada por mais de quarenta anos.  Cf. CARDIELOS, João P. - 
A construção de uma arquitectura da paisagem. Coimbra: 2009. Tese de Doutoramento apresentada 
ao Departamento de Arquitectura da Faculdade de Ciências e Tecnologia da Universidade de 
Coimbra, p. XXVI.
82 Cf. LIMA, M. F. Q. M. M - Estéticas da Paisagem. Lisboa: 2004. Trabalho Final apresentado ao 
Instituto Superior de Agronomia da Universidade Técnica de Lisboa, p.10.
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De acordo com os autores acima referenciados, a experimentação da ordem, 
graciosidade, delicadeza, e suavidade resulta num sentimento estético proveniente 
da maioria das realidades que nos circundam, independentemente de se tratar de 
natureza virgem ou de um meio natural intervencionado pelo homem.
Contudo, este sentimento estético observado nas realidades circundantes não pode 
ser conferido sem uma sensação de relação e unidade, ou seja, sem a existência de 
paisagem. Nas palavras de Martin Seel ou Adriana Serrão, é a unidade da paisagem 
que confere à natureza a qualidade estética. A paisagem é a relação da natureza 
estética com o sujeito envolvente e contemplativo.
Falar de relação ou encontro com a natureza pressupõe a posição de 
uma alteridade independente do homem, subtraindo a natureza das 
limitações impostas pelas teorias clássicas da mimese e salvaguardando 
a diferença entre natureza e homem.84
A paisagem é um grande espaço da natureza estética.85 Construímos paisagem ao 
vivenciar, experimentar, habitar e esteticizar o elemento natural.86
O dever ético
O Dicionário de filosofia da autoria do filósofo Simon Blackburn (n.1944) define 
ética como o estudo dos conceitos envolvidos no raciocínio prático: o bem, a acção 
84 SERRÃO, Adriana Veríssimo  ‑ Filosofia e Paisagem. Aproximações a uma categoria estética. 
Philosophica, Nº 23, Lisboa: Departamento de Filosofia da FLUL, Abril de 2004, p.96.
85 SEEL, Martin apud SERRÃO, Adriana Veríssimo  ‑ Filosofia e Paisagem. Aproximações a uma 
categoria estética. Philosophica, Nº 23, Lisboa: Departamento de Filosofia da FLUL, Abril de 2004, 
p.95.
86 Cf. Rosario Assunto in SERRÃO, Adriana Veríssimo  ‑ Filosofia e Paisagem. Aproximações a 






























ínios da estética e da ética.
95
correcta, o dever, a obrigação, a virtude, a liberdade, a racionalidade, a escolha. 
Com a etimologia grega em ethos, sinónimo de carácter ou costumes, representa 
também o estudo da segunda ordem das características objectivas, subjectivas, 
relativas ou cépticas que as afirmações feitas nestes termos possam representar.87
O conceito teve várias interpretações ao longo da história, e ao longo do próprio 
percurso da filosofia. Na Grécia antiga, o termo ética estava intrinsecamente 
relacionado com os usos e costumes da prática social, e com os valores inerentes 
aos actos humanos. Posteriormente, para o filósofo holandês Bento de Espinosa 
(1632‑1677), a ética era o meio para libertar o homem das superstições, do 
preconceito e do sentimento, ensinando‑o a viver de acordo com a razão.88
Para Hegel, o conceito de ética pressupõe a vivência do homem segundo os 
princípios do bem.
(…) a vida de acordo com a ética é a realização efectiva da ideia do 
Bem através da unidade do momento subjectivo (a vontade) e do 
momento objectivo, ou seja, o mundo exterior, sempre que se encontre 
influenciado pelos actos da vontade (os hábitos).89
No decorrer dos tempos, o sentido da ética e a noção de moral entraram em 
conflito, uma vez que ambos os termos são muito próximos, chegando muitas vezes 
a serem equivalentes em vários textos. Contudo, no princípio do século XX o filósofo 
francês Paul Ricoeur (1913‑2005) conclui que a ética é o domínio da subjetividade, 
observada nos valores do comportamento individual, enquanto a moral é a exigência 
universal, traduzida pela lei.
87 BLACKBURN, Simon ‑ Dicionário de Filosofia. Coord. Desidério Murcho. Lisboa: Gradiva, 
1997, p. 145.
88 Cf. CLÉMENT, Élisabeth, [et al.]  ‑ Dicionário prático de filosofia. Trad. Manuela Torres. 
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No contexto geral, a ética refere‑se aos problemas desencadeados pela mentalidade 
humana. Todavia, a evolução do contexto social, político e ambiental obrigou a que 
o homem compreendesse o domínio da ética, também, como domínio do natural – 
dos animais, da ecologia e da natureza.
O homem ao longo do seu percurso na terra nem sempre considerou a natureza 
como um organismo vivo em mutação. O físico teórico Basarab Nicolescu, (n.1942) 
no livro O manifesto da transdisciplinaridade, escreve sobre as três grandes 
imagens da natureza, alertando para o facto de a modernidade e as questões dela 
provenientes serem mortíferas. A imagem da natureza mágica resultante de um 
organismo vivo, com consciência e inteligência, totalmente concebido pela simbiose 
com o homem, evoluiu para o conceito de natureza-máquina, no século XVIII e 
principalmente no século XIX.
O postulado fundamental do pensamento mecanicista é que a Natureza 
pode ser conhecida e conquistada pela metodologia científica, definida 
de uma maneira completamente independente do homem e separada 
dele.90
Todavia, a evolução continuou e a terceira imagem que daí resulta é a morte 
da natureza. Após uma visão mecanicista, a natureza começou a dividir-se em 
elementos separados, não existindo mais a visão totalitária coerente de organismo 
vivo. A natureza está morta, restando apenas a complexidade dela inerente.
Lentamente, mas progressivamente, o homem, a ciência, e as diferentes disciplinas 
do saber começam a tomar consciência da limitação dos recursos, dos problemas 
democráticos e sociais, da rentabilidade económica, etc.




























Os Problemas do fim do século
Edgar Morin, Gianluca Bocchi e Mauro Ceruti, 1996
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No limiar do novo milénio, o problema que se põe é o de inventar e 
de viver uma ecologia política que saiba dialogar e interagir como essa 
nova maneira de habitar a terra.91
Para melhorar a qualidade num futuro imediato, o filósofo e sociólogo francês 
Edgar Morin (n.1921), propõe aumentar o nosso papel de organizadores cósmicos, 
nomeadamente, ajustar a nossa participação energética, e transformar os 
excedentes de luz e calor em alimento para a complexidade e qualidade da nossa 
existência; propõe o desenvolvimento de novas formas de indústria, de produção 
agrícola, a despoluição da ecologia terrestre e a produção de energia renovável de 
baixo custo.
Ou seja, existe uma preocupação com o mundo no qual se vive, revelando-se mais 
que um desassossego ou uma inquietação. Homens da sociologia, da arte, e da 
ciência, sentem a necessidade e obrigação de contribuir para a melhoria de um 
mundo natural e social, habitável por todos os povos e gerações. Escreve‑se sobre 
qualidade ambiental e sobre ecologia política. Existe a clara noção da luta pelo 
habitar, o experimentar e o estar, num mundo melhor.
O arquiteto paisagista dinamarquês Stig Anderson (n. 1957) afirma que quando 
se atua perante determinada crença, de acordo com a visão própria do sujeito, 
assegurando uma posição de comportamento específica,92 está-se perante uma 
definição de ética. Assim, de acordo com os princípios enunciados, a preocupação 
com o mundo no qual se vive é exposta por meio de uma questão ética, tendo o 
arquiteto um papel relevante de luta e transformação do habitar, do experimentar 
e do estar, num local melhor.
91 MORIN, Edgar, Gianluca Bocchi, Mauro Ceruti  ‑ Os problemas do fim de século. Trad. Cascais 
Franco, Lisboa: Notícias, D.L. 1996, p. 146.
92 ANDERSSON, Stig ‑ Ética. In COLAFRANCESCHI, Daniela ‑ Landscape + 100 palabras para 
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Susannah Hagan (n. 1951), professora investigadora em áreas como o desenho 
urbano e a arquitetura ecológica ambiental, alerta para o facto de entre 40% a 50% do 
efeito de estufa ser produzido por gases do ambiente construído. Consideravelmente 
preocupada com o impacto do construído sobre o natural, apela ao dever ético do 
arquiteto e à influência deste sobre o cliente, para a realização de uma arquitetura 
ambiental, alegando benefícios económicos, materiais, e ecológicos.
Como se isto não bastasse, 40 a 50 por cento das emissões do efeito 
de estufa no mundo são produzidas pelo ambiente construído. Dado o 
enorme impacto do ambiente construído sobre o natural, os arquitetos 
não podem evitar reposicionar-se em relação à sua própria produção 
material por muito mais tempo. Dentro do ambientalismo, as decisões e 
ações que os arquitetos tomam são importantes uma vez mais.93
 A ética é o denominador comum central com o qual todos nos podemos identificar.94 
Contudo, sendo regida pelas normas sociais é necessário educar a população para 
as novas questões que precisam de solução. Não é suficiente uma alteração de 
mentalidade ao nível da alta qualificação. Todos os indivíduos do planeta devem 
ter consciência das necessidades mundiais económicas, políticas, ambientais, e 
trabalhar no sentido de as diminuir.
Na visão de Susannah Hagan, essa transformação no campo artístico da arquitetura 
é conseguida por meio da arquitetura ambiental. A reciclagem de materiais, 
edifícios e técnicas, o combate ao desperdício de recursos, e as novidades trazidas 
93 HAGAN, S.: «As if this weren’t enough, 40 to 50 per cent of the world’s greenhouse gas 
emissions are also produced by the built environment. Given the enormous impact of the built 
environment upon the natural one, architects cannot avoid for much longer repositioning themselves 
in relation to their own material production. Within environmentalism, the decisions and actions 
architects take matter again» in Taking shape: a new contract between architecture and nature. 
Oxford: Architectural Press, 2001, p. 70.
94 ANDERSSON, S.: «La ética es el denominado común central con el que todos podemos 
identificarnos» in COLAFRANCESCHI, Daniela  ‑ Landscape + 100 palabras para habitarlo. Barcelona: 
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pela sustentabilidade no campo da tecnologia e energia, proporcionam uma nova 
ética ambiental no sentido em que a natureza é um fim por si mesmo.
Na sua forma mais simples, a ética ambiental sustenta que a exploração 
instrumental da natureza como um meio para os nossos fins deve ser 
substituída por uma visão da natureza como um fim em si mesmo, com 
os seus próprios imperativos da qual não podemos ficar separados.95
O dever ético para com a natureza suscitou no princípio do século XXI, uma 
reposição do tema clássico, o que contraria as orientações estéticas residuais 
existentes da modernidade.96 Apesar de a beleza ser evidenciada pelos valores 
passados, aparentemente não se enquadrando no frenesim da vida quotidiana 
atual, a realidade é que a preocupação ética ressuscitou o elogio do belo natural.
A reabilitação geral do belo inscreve-se no desejo de reencontrar, finda 
a era das desconstruções, um novo princípio de ordem, presente no 
gosto pelas pequenas coisas, no elogio do simples, na valorização do 
essencial.97
A perceção da natureza como uma realidade em perigo transpõe para a exaltação 
do belo natural uma alternativa à massificação da sociedade e uma orientação para 
o indivíduo. Assim, a estética da natureza é uma tentativa de resposta ética em 
defesa da fragilidade do meio natural e da sua conservação. Abandonando o papel 
de coprotagonista, ou o olhar marginalizado perante a arte, a afirmação da natureza 
e das suas necessidades torna a procura pela beleza do elemento natural, uma 
95 HAGAN, S.: «At its simplest, environmental ethics maintain that the instrumental exploitation 
of nature as a means to our ends must be replaced with a view of nature as an end in itself, with 
its own imperatives from which we cannot stand apart.» in Taking shape: a new contract between 
architecture and nature. Oxford: Architectural Press, 2001, p. 65.
96 Cf. SERRÃO, Adriana Veríssimo  ‑ Filosofia e Paisagem. Aproximações a uma categoria 
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procura pela vontade de realizar o bem.
Nos dias de hoje, perante a consideração estética da natureza como realidade 
concreta vivida por seres concretos, um contexto próximo, diferenciado nos seus 
elementos, correlato da vida do homem que a habita, e não objecto de estudo de 
pensador,98 o dever ético sentido pelo homem para com o meio político, social e 
habitável, traduz‑se também num dever ético para com a natureza. Dever este, 
visível tanto numa arquitetura ambiental, ecológica e sustentável, como no 
ressuscitar do tema do belo, associado à questão do elogio do natural.























































The Arnolfini Portrait 
Jan van Eyck, 1434





A paisagem ao longo da história.
Da terminologia landscape em inglês, paysage em francês, lanschaft em alemão e 
paesaggio em italiano, paisagem é a forma própria de um território, ou seja, aquilo 
que, numa porção da superfície terrestre se transforma numa imagem e, em geral, 
em dados perceptíveis apreciados pelo observador.1
O despertar do homem para a paisagem, no ocidente, acontece a partir da Idade 
Média. Contudo, rapidamente rompe com a visão teológica medieval e evolui 
conforme o pensamento científico, nomeadamente, integrando‑se no campo 
artístico. Progressivamente, a paisagem vai dominando a pintura e afirmando‑se 
autonomamente, à medida que a certeza pela existência do belo natural começa a 
ser colocada em causa.
A paisagem surge na pintura na sequência da ruptura com a visão 
teológica medieval, integrando-se numa série de acontecimentos que 
vão dar corpo ao projecto da modernidade.2
A noção pictórica de paisagem deve‑se essencialmente às pinturas flamengas de Jan 
van Eyck (1390‑1441), Robert Campin (1375‑1444) e Joachim Patinir (1480‑1584),3 
que transpuseram para a história do ocidente, a noção de paisagem como história 
do homem urbanizado, no decorrer do século XV. A origem da palavra é atribuída 
ao poeta flamão Jean Molinet, que a usou para referir «quadro representando uma 
1 LASSUS, Bernard  ‑ Paisagem. In D’ANGELO, Paolo ‑ Dicionário de Estética.  Dir. Gianni 
Garchia. Colab. Stefano Catucci... [et al.] Trad. e rev. Pedro Bernardo, Maria de Lurdes Afonso, Lisboa: 
Edições 70, D.L. 2003, p. 270.
2 SALGUEIRO, Teresa Barata ‑ Paisagem e geografia. In Finisterra – Revista Portuguesa de 
Geografia, Nº 72. Lisboa: Centro de Estudos Geográficos, 2001, p. 37.
3 CARDIELOS, João P. ‑ A construção de uma arquitectura da paisagem. Coimbra: 2009. 
Tese de Doutoramento apresentada ao Departamento de Arquitectura da Faculdade de Ciências e 



























Landscape with viaduct: Montagne Sainte-Victoire 
 Paul Cezanne, 1887





região», no ano de 1493.4
Até ao século XVIII a paisagem foi sinónimo de pintura, fator relevante na valorização 
estética da natureza. Observar um quadro no qual o tema é a natureza suscitou o 
observador a consciencializar e a valorizar o elemento natural, e o território como 
um elemento no qual é possível procurar prazer por meio da perceção da beleza. 
Com o desenvolvimento da técnica e da cidade industrial, a experiência da paisagem 
começa a surgir como uma realidade sensível que necessita de ser protegida dos 
avanços tecnológicos.
Enquanto neste período estamos perante a imagem pictórica criada pelo 
romantismo, o qual torna a paisagem uma resposta ao imaginário do sublime, no 
século XIX a ciência e a hipótese antropológica da arte transformam um mito visual 
num fenómeno de relações empáticas.5 Assim, num período descrito pela diferença 
entre culturas, pela experimentação social e artística, e pelo progresso, a paisagem 
define‑se pela conjetura do momento, descobrindo também a própria natureza 
com recurso à emoção, e ao sentimento.
De facto, no século XIX, o tema da paisagem transforma-se numa 
imagem de desejo e evasão, numa imagem de distância produzida, num 
lugar natural da «proximidade e da lonjura», lugar de um reencontro 
possível entra a condição «moderna» das imagens e do «declínio da 
aura».6
A pintura de imagens pastorais continua a ser uma forma de representação de 
4 ALVES, Teresa  ‑ Paisagem – Em busca do lugar perdido. In Finisterra – Revista Portuguesa de 
Geografia, Nº 72. Lisboa: Centro de Estudos Geográficos, 2001, p. 67. 
5 Cf. SILVA, Vitor  - «Cliché-verre» Imagem da Paisagem e do Desenho. In INSI(s)TU‑Revista de 
Cultura Urbana #03 e #04. Paisagem. Porto: Associação Cultural Insisto, Novembro/Junho de 2002, 
p.40.


































paisagens, apesar de a realidade concreta ser muito diferente da desenhada, 
criando assim uma lacuna entre o real e a construção do real. Também a moda das 
viagens e as experiências pessoais provenientes destas permitem a associação de 
paisagens a um dado território, conectando elementos naturais e humanos para 
compreender a especificada regional.
Na primeira metade do século XX, a paisagem continua a ser construída como 
«quadro natural», «vista» ou «panorama». Apesar de se formular a ideia que estudar 
paisagem é compreender várias disciplinas, em áreas tão distintas como ecologia, 
geografia, ciências naturais, literatura, artes e filosofia, o valor estético continua a 
ser um campo negligenciado ou inexistente. Em pleno período das vanguardas e do 
movimento moderno, ainda não existe uma clarificação suficiente de que paisagem, 
em termos estéticos, não é panorama, mas sim uma valorização do território por 
meio da identidade natural e histórica, ambos elementos constituintes da paisagem 
como realidade estética.7
Assim, enquanto no período antes da primeira guerra mundial, o parque público 
ainda era visto numa perspetiva higienista e como instrumento de socialização, 
ao abrigar atividades desportivas e recreativas na natureza,8 no pós-guerra, o 
desenvolvimento do mesmo ficou a pairar no debate sobre a cidade moderna.
A relação da arquitetura com a paisagem era inexistente uma vez que a mesma, 
sinónimo de selvagem, irregular e informal, era uma ameaça à geométrica pura 
do objeto construído. Na obra de Le Corbusier (1887‑1945) o jardim é abstrato 
distanciando-se das ideias naturalistas ou pictóricas. Apesar da promenade 
architecturale incluir conceitos básicos de permanecer, percurso e relação com a 
7 Cf. LASSUS, Bernard ‑ Paisagem. In D’ANGELO, Paolo ‑ Dicionário de Estética.  Dir. Gianni 
Garchia. Colab. Stefano Catucci... [et al.] Trad. e rev. Pedro Bernardo, Maria de Lurdes Afonso, Lisboa: 
Edições 70, D.L. 2003, p. 270.
8 Cf. FARIELLO, Francesco ‑ La arquitectura de los jardines: De la Antiguedad al siglo XX. 
































natureza, o objeto arquitetural é o elemento supremo poisado delicadamente, 
sobre a representação da natureza nas suas formas mais simples.9
O jardim escava o volume puro da casa ou contorna-o com as suas 
formas mais livres, que continuam sendo tectónicas.10
No período modernista, principalmente nos anos antecedentes à Segunda Guerra 
Mundial, a relação entre arte e natureza foi substancialmente inexistente. Pela 
europa, prevalecia a ideia na qual o arquiteto devia projetar de forma a responder 
às necessidades biológicas do homem, conferindo à ciência, o papel principal para o 
desenvolvimento ideal.11 Deste modo, a paisagem devia ser integrada com o edifício, 
num plano amplo, estando o arquiteto incumbido de a tornar parte integrante de 
um complexo ambiental mental.12
O desenho da paisagem ao longo destes anos ficou restrito à elaboração de espaços 
de lazer, nomeadamente pequenas áreas, associadas a blocos habitacionais, 
preenchidas com parques infantis, espaços verdes para piqueniques, ou áreas para 
a prática desportiva, tentando nunca desvalorizar o papel da máquina na sociedade, 
e o valor do progresso científico.
Em 1941, o crítico de arquitetura Sigfried Giedion (1888‑1968) referia que existiam 
duas tendências distintas na prática da arquitetura: «Através da história há duas 
tendências distintas, uma para o racional e o geométrico, outra para o irracional e 
o orgânico: dois estímulos diversos de aproximação e de domínio daquilo que nos 
9 Idem, p.318.
10 Idem, p.321.
11 Cf. ROSE, James C. ‑ Why not try science. In: Modern landscape architecture: a critical 
review. Ed. Marc Treib. Cambridge: The MIT Press, cop. 1993.
12 ECKBO, Garrett; KILEY, Daniel; ROSE, James  ‑  Landscape design in urban environment. In: 
Modern landscape architecture: a critical review. Ed. Marc Treib. Cambridge: The MIT Press, cop. 
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rodeia. (...)» Ou seja, já em meados dos anos 40, era possível definir uma nova 
visão de arquitetura - a arquitetura orgânica - mas que em nada se aproximava dos 
domínios do biológico ou do natural.13 Apoiada numa ideia social, e não figurativa, 
a arquitetura orgânica refletia na sequência e na ordenação dos seus espaços os 
movimentos reais e fundamentais do homem na casa.14 
Desde o princípio do século XX até aos anos 60, a construção de paisagem 
esteve refém de uma arquitetura funcionalista  ‑ social ou figurativa  ‑ na qual o 
homem e a sua necessidade, eram o centro da obra arquitetónica. Foi no segundo 
pós-guerra que o pluralismo cultural e a interdisciplinaridade consequentes de uma 
maior liberdade de mobilidade e pensamento, começaram a moldar uma nova 
mentalidade de rutura com os cânones do ambiente moderno. O momento em que 
a paisagem é constituída matéria‑prima, renegando os estereótipos da arte e da 
própria paisagem, enquanto projeto artístico, é o momento em que o movimento 
moderno morre, surgindo o restauro da paisagem como matéria importante.15
O renascer da vontade de paisagem. 
 Rosalind E. Krauss. Alain Roger. Alex Wall.
Após o movimento moderno, os anos 70 são uma década de mudança. Nas 
artes, várias são as tentativas de resposta à crise de valores criada pelo período 
antecedente. A historiadora e crítica de arte americana Rosalind Krauss (n. 1941), 
fundadora da revista October, ficou conhecida pelo estudo da escultura entre as 
décadas de 60 e 70, nomeadamente, na vontade de encontrar um campo sob o 
13 ZEVI, Bruno  ‑ História da arquitectura moderna. Volume 1. Lisboa: Arcádia, 1970‑1973, p. 
329. 
14 Idem, p. 340. 
15 Cf. BEARDSLEY, John ‑ Earthworks: The Landscape after Modernism. Denatured Visions: 

































qual se podem acomodar os trabalhos da prática denominada Land Art.
Autora dos livros Passages in Modern Sculpture (1977) e The Originality of 
the Avant-Garde and Other Modernist Myths (1985), Krauss revela um estudo 
aprofundado do conceito paisagem, desde a sua ligação à imagem, até à sua 
oposição à imagem e transformação em espaço.16 
No trabalho Sculpture in the Expanded Field (1979), porventura  o seu texto mais 
relevante nesta matéria e seguramente o mais citado, pretende definir um campo 
onde pudesse agrupar a Land Art e, para tal, estudou a expansão do conceito de 
escultura, numa área que se situa para além da arquitetura e da paisagem. Com 
recurso ao diagrama do grupo de Klein, estruturou as relações entre os três mundos 
da arquitetura, escultura e paisagem, e conclui que paisagem e arquitetura são 
categorias opostas. 
Assim, seguindo um exercício de lógica, Krauss define paisagem como o 
que no espaço não cabe dentro da categoria de arquitectura. Ou seja a 
paisagem é não arquitectura.17 
Dois anos depois, em The Originality of the Avant-Garde (1981) salienta a correta 
definição de pitoresco e paisagem, tal como já se tinha procurado fazer, analisando 
a obra de Frederick Law Olmsted, na década anterior. Indo ao encontro de o que 
é pitoresco não está dependente de uma representação já existente numa pintura 
previamente conhecida,18 Krauss interliga a criação das vanguardas do final do 
século XIX e princípio do século XX, com as particularidades dos conceitos pitoresco 
16 SANTOS, ELIANA S. ‑ A vontade de Paisagem. Genealogia de concepções de percepção 
espacial, da teoria à prática artística e arquitectónica. Coimbra: 2006. Dissertação de Mestrado 
apresentada ao Departamento de Arquitectura da Faculdade de Ciências e Tecnologia da Universidade 
de Coimbra, p. 59.
17 Idem, p. 62.
































e paisagem. Surge assim a imagem de pintura real associada ao pitoresco e ao 
singular, distanciando-se da pintura de paisagem, imagem do reconhecimento da 
representação.
Em Photography’s Discursive Spaces (1982) Krauss apresenta o momento em que a 
pintura de paisagem mudou devido à expansão encomendada propositadamente 
por galerias, e consequentemente transformou o conceito de paisagem. Segundo 
a mesma, a série dos Nenúfares, de Claude Monet (1840‑1926), metamorfoseia a 
contemplação da paisagem como vista, na ideia de paisagem como um plano. Deste 
modo, a paisagem passou da representação de uma imagem ou de uma vista, para 
um plano que se encontra no limiar da abstracção: 
A transformação da paisagem a partir de 1860 para uma experiência do 
espaço planificada e comprimida espalhando-se literalmente ao longo da 
superfície foi extremamente rápida. Começou com o insistente esvaziamento 
da perspectiva.19
É revelada uma pintura de paisagem relacionada com um novo espaço no qual o 
desaparecimento do ponto de fuga origina que as mesmas sejam um objecto de 
contemplação em si, e não uma janela sobre a vista.
A paisagem para além da arquitetura, a paisagem para além da pintura, e a 
paisagem para além da vista, são as três paisagens que Rosalind Krauss propõe 
para compreender a transição para a nova realidade na qual a paisagem já não 
é desfrutada como espetáculo, mas sim um elemento vivo sujeito a intervenções 
físicas diretas ou indiretas.
O filósofo francês Alain Roger (n.1936) compreende a paisagem como uma realidade 
19 KRAUSS, Rosalind apud SANTOS, ELIANA S.: «The transformation of landscape after 1860 
into a flattened and compressed experience of space spreading laterally across the surface was 
































transcendente ao nível físico. Descendente do pensamento intelectual de Oscar 
Wilde, afirma que a obra do poeta A decadência da mentira (1890) é o princípio da 
revolução coperniciana estética, sobre os pressupostos que a vida imita a arte.20 
Confiante numa paisagem metafísica, não no sentido da transcendência divina, mas 
influenciado por uma realidade que existe para além do mundo físico, Alain Roger 
apropria‑se do conceito explicado por Baudelaire em O pintor da vida moderna, 
para apelidar a paisagem de sobrenatural. 
Assim, pressupondo sempre a existência de uma metamorfose dinâmica, a 
paisagem tem a sua origem no humano e no artístico, estando reservado à arte 
o papel de mediador e de meta após a transformação, e à natureza o papel de 
elemento cultural, estabelecido por meio da história, da filosofia, da epistemologia, 
e da estética.21 É a artialização.
É o processo que ALAIN ROGER (1997) define como artialização: 
conquistar os territórios para a paisagem através de um processo de 
artialização, ou seja de transformar o espaço visível através de uma 
apreciação estética positiva.22 
Compreende‑se por artialização o processo que embeleza e transforma a natureza, 
por meio da arte e da perceção, diretamente in situ, ou indiretamente in visu. 
Contudo, não é um processo original de Alain Roger. A ideia de natureza artializada 
surge na obra Ensaios III “Sobre uns versos de Virgílio” do escritor renascentista 
francês Michel de Montaigne (1533‑1592). Posteriormente, o filósofo francês 
Charles Lalo (1877‑1953), especialista em estética, e autor do livro Introdução à 
estética, alude que a beleza da natureza aparece espontaneamente através de uma 
20 ROGER, Alain ‑ Breve tratado del paisaje. Trad. Maysi Veuthey. Madrid: Éditions Gallimard, 
2007, p. 13.
21 Idem, p. 18.
22 ALVES, Teresa  ‑ Paisagem – Em buscado lugar perdido. In Finisterra - Revista Portuguesa de 
































arte que lhe é estranha.23 E, acrescenta, a natureza é antiestética quando avaliada 
por si só, sem a intervenção da humanidade. 
Alain Roger explica a diferença entre as duas formas de atuar no objeto natural 
tomando como exemplo o corpo feminino. Quando se transforma a mulher numa 
obra de arte ambulante com recurso a técnicas arcaicas como pinturas faciais, 
tatuagens, ou escarificações¸ procede-se a uma inscrição do código artístico 
no ambiente físico – modelo in situ. O segundo procedimento, mais sofisticado, 
todavia, também mais caro, consiste em elaborar modelos autónomos, pictóricos, 
escultóricos, fotográficos, etc. – modelo in visu.24
Assim, a dupla artialização aplicada à natureza resulta na arte milenar dos jardins 
paisagistas do século XVIII, ou num exemplo mais recente, na Land Art - modelo 
in situ; o modelo indireto, in visu, acontece aquando da produção de modelos 
pictóricos, literários, etc.25
Também o livro Le Jardin Exploré (1999) de Philippe Nys, descreve o jardim como 
o lugar no qual arte e natureza se inventam, numa linguagem codificada e única. 
Sob a forma de tratado, P. Nys revisita os conceitos in situ e in visu, de Alain Roger, 
acrescentando às relações estabelecidas entre o lugar, e as representações que o 
retratam, a experiência que origina o surgir do espaço  - in actu. Esse espaço, não é 
um domínio fechado, confinado à materialidade,26 mas um espaço simbólico, cuja 
linguagem expõe a história do lugar, e o mistério da direção a tomar.
23 ROGER, Alain  ‑ Artialização. In COLAFRANCESCHI, Daniela  - Landscape + 100 palabras para 
habitarlo. Barcelona: Gustavo Gili, 2007, p.26.
24 ROGER, Alain - Breve tratado del paisaje. Trad. Maysi Veuthey. Madrid: Éditions Gallimard, 
2007, p. 26.
25 ROGER, Alain  ‑ Artialização. In COLAFRANCESCHI, Daniela ‑ Landscape + 100 palabras para 
habitarlo. Barcelona: Gustavo Gili, 2007, p.27
26 NYS, Philippe  ‑ Le jardin exploré. Une herméneutique du lieu. Besançon: Les Éditions de 






























O crescente número de publicações, seminários, conferências e colóquios, traduz 
um ressurgir do interesse pela paisagem nos últimos vinte anos da história do século 
XX. A ideia de que a paisagem é estudada por meio do estudo das características 
geográficas desse espaço, com particular destaque na relação objectivável (físico/
ecológico), é modificada clarificando a focalização no fenomenal e na relação 
sujeito/objeto.27
O destaque alcançado pelos estudos da paisagem coincide com a atenção e 
preocupação centradas na exploração intensa de recursos, na evolução do desenho 
urbano e no aparecimento da metrópole policêntrica em substituição à cidade 
histórica tradicional. Perante o desenho de larga escala e transportando uma 
mudança na enfase do desenho objectual, para o domínio urbano, o arquiteto Alex 
Wall propõe a visualização da paisagem como uma superfície ativa que estrutura 
relações e interações entre as coisas que suporta.
Aqui o termo paisagem já não se refere à inocência da imagem do 
campo mas, pelo contrário, evoca a matriz funcional de tecido conetivo 
que organiza não só objetos e espaços mas também os processos 
dinâmicos, e os eventos que se movem através deles.28
Paisagem não é descrita como o espaço entre edifícios, áreas plantadas ou 
espaços residuais. Também não está confinada aos espaços verdes. Paisagem é o 
amplo e inclusivo plano da cidade que acomoda edifícios, ruas, espaços abertos, 
habitats naturais, vivências pessoais, e histórias do coletivo. É uma matriz suave e 
contínua que interliga os elementos díspares da comunidade, beneficiando assim, 
27 Cf. SALGUEIRO, Teresa Barata - Paisagem e geografia. In Finisterra – Revista Portuguesa de 
Geografia, Nº 72. Lisboa: Centro de Estudos Geográficos, 2001, p. 44.
28 WALL, A.: «Here, the term landscape no longer refers to prospects of pastoral innocence but 
rather invokes the functioning matrix of connective tissue that organizes not only objects and spaces 
but also the dynamic processes and events that move through them.» in Programming in the Urban 
Surface. Recovering landscape: essays in contemporary landscape architecture. Ed. James Corner. 






























posteriormente, da análise unificada das partes e das atividades, e do paralelo 
dinâmico estabelecido entre temporalidade, lugar e processo.
A enfase é no retrabalhar extensivo da superfície da terra tal como uma 
contínua e suave matriz que de forma efetiva unifica os elementos cada 
vez mais díspares do nosso ambiente.29
Para este arquiteto, a paisagem é uma superfície habitada, com diferentes funções 
e geometrias, estruturadora dos múltiplos centros urbanos e das sobreposições de 
redes, quer a nível das comunicações, dos transportes, ou das relações interpessoais.
(…) a superfície urbana é similar a um campo agrícola dinâmico, 
assumindo diferentes funções, geometrias, arranjos distributivos, e 
aparências como demandas circunstanciais de mudança.30
A paisagem é vista como um meio inovador, apto a organizar a sociedade 
convencional, e os seus elementos, de uma forma mais libertadora e 
enriquecedora de vida.31 Assim, a questão principal reside na arte e no engenho 
com que o arquiteto e a arquitetura moldam a cultura, de modo a construir 
e a evoluir, para ir ao encontro do resto do mundo. A paisagem, considerada 
ambiente espacial ou imagem cultural,32 tem o poder de inovar e caminhar 
na direção do imaginário de um lugar, e do sentimento de uma comunidade. 
29 WALL, A.: «The emphasis is on the extensive reworking of the surface of the earth as a 
smooth, continuous matrix that effectively binds the increasingly disparate elements of our 
environment together. » Idem, p. 246.
30 WALL, A.: «(…) the urban surface is similar to a dynamic agricultural field, assuming different 
functions, geometries, distributive arrangements, and appearances as changing circumstance 
demands.» Idem, p. 233.
31 Cf. CORNER, James ‑ Recovering Landscape as a Critical Cultural Practice. In: Recovering 
landscape: essays in contemporary landscape architecture. Ed. James Corner. New York: Princeton 
Architectural, 1999, p. 2.






























O valor do lugar e a estética da paisagem. 
 Christian Norberg-Schulz. Rosario Assunto. Paolo D’Angelo.
A experimentação do lugar, os valores que o mesmo representa e o significado 
do próprio conceito, são temas que têm sido debatidos por diversas áreas como 
a geografia, a arquitetura, a antropologia, a filosofia. Na cultura contemporânea, 
desde o princípio do século XXI, a crítica arquitetónica adota duas vertentes opostas 
nesta discussão: 
A primeira perspetiva resulta de uma embriaguez provocada pelos avanços da 
sociedade, interpretando o lugar como um elemento uniformizado pela cultura 
urbana e pela tecnologia. Arquitetos como Peter Buchanan (n. 1942), William 
Curtis (n. 1948), Luis Fernández‑Galiano (n. 1950) ou Ignasi de Solá‑Morales (1942‑
2001),33 desvalorizam o conceito de lugar entendendo-o como uma batalha perdida 
contra o tempo e os avanços da sociedade, no sentido que estes são fatores que o 
apagam ou alteram a sua forma. Solá-Morales no seu ensaio Lugar – Permanencia 
o Producción, vai ainda mais longe e aproxima-se das interpretações dos arquitetos 
Peter Eisenman (n. 1932) e Rem Koolhaas (n. 1944), ao considerar o conceito de 
lugar como um local de encontro entre acontecimentos e fluxos.
A segunda vertente valoriza o lugar como um elemento influenciador do projeto, 
com forma e significado, partindo de um entendimento muito relacionado com a 
fenomenologia, com o filósofo Martin Heidegger (1889‑1976), e mais recentemente 
com o suburbanismo, conceito do filósofo Sebastien Marot (n. 1961). Deste modo, 
une-os a ideia de que o lugar tem memória, uma vez que abriga partes da alma 
dos homens, e tem corpo, descrito pela sua aparência morfológica física, capaz de 
demonstrar uma identidade local.34
33 NEVES, Victor ‑ Editorial. In Sebentas da Arquitectura, n.º3, O lugar. Lisboa: Universidade 
Lusíada Editora, 2001, p. 8.
34 Cf. ESPAÑOL, Joaquim  ‑ Lugar. In COLAFRANCESCHI, Daniela ‑ Landscape + 100 palabras 






























Um lugar, não é um lugar qualquer. É um sítio com vestígios humanos.35 
A fenomenologia, definida inicialmente por Edmund Husserl (1859-1938) como 
uma investigação sistemática da consciência e dos seus objetos, é entendida pelo 
arquiteto Christian Norberg‑Schulz (1926‑2000) como um regressar às coisas, 
opondo-se à abstração e às construções mentais.36 Tendo como princípio a 
explicação do mundo por meio dos fenómenos da existência, alguns dos filósofos, 
ao longo do movimento, aproveitaram a linguagem e a literatura como meio onde 
adquirir informação. Heidegger, por exemplo, mostra a fenomenologia através 
da experiência do quotidiano, dos projetos pessoais ou do papel do homem na 
sociedade. Mais recentemente, a arquiteta Kate Nesbitt (n. 1957) em Uma nova 
agenda para a arquitetura: Antologia teórica 1965 - 1995 (1995), considera a 
fenomenologia a base das atitudes pós-modernas com relação ao sítio, ao lugar, à 
paisagem e à edificação (especialmente tectónica).37
A noção de lugar ao longo da história nem sempre se focou nos mesmos princípios. 
O lugar aristotélico,38 noção explicada pela arquitetura clássica grega, pressuponha 
um conceito de lugar caracterizado pela dependência do espaço e pelo lugar como 
fenómeno, causa e efeito. Mais recentemente, no princípio do século XX, o filósofo 
Merleau‑Ponty interpreta o lugar como estando intimamente relacionado com os 
fenómenos percetivos e o comportamento do indivíduo no envolvente que o rodeia. 
Na continuação da mesma linha de pensamento, Martin Heidegger encara a 
arquitetura como um prolongamento do local. Inspirando o surgimento de uma 
35 Ibidem.
36 NORBERG‑SCHULZ, Christian  ‑ O fenômeno do lugar. In: NESBITT, Kate - Uma nova agenda 
para a arquitetura: Antologia teórica 1965 ‑ 1995. Trad. Vera Pereira. 2ª Edição. São Paulo: Cosac 
Naify, 2008, p. 443.
37 NESBITT, Kate - Uma nova agenda para a arquitetura: Antologia teórica 1965 - 1995. Trad. 
Vera Pereira. 2ª Edição. São Paulo: Cosac Naify, 2008, p. 31. 
38 FERNANDES, Alexandre S. ‑ Sentidos. In Sebentas da Arquitectura, n.º3, O lugar. Lisboa: 
































estética contemporânea do sublime, e manifestando a preocupação com a 
incapacidade do homem moderno refletir sobre o Ser, M. Heidegger influenciará 
uma geração de arquitetos e teóricos, visível, por exemplo, no desconstrutivismo 
de Derrida.39 
O lugar, na fenomenologia, não é um espaço científico ou um conceito matemático. 
Pelo contrário, a continuidade da natureza do sítio, e a relação espaço‑tempo‑história, 
transpõem para a noção de lugar a conceção da existência de uma alma, carregada 
de simbologias na apreensão das características sociais e psíquicas do espaço.
Para Norberg-Schulz, o lugar é uma implicação espacial que requer uma dimensão 
existencial.40 Mais do que uma localização abstrata ou uma não localização, o lugar 
é uma totalidade construída de coisas concretas com materialidade, forma, textura 
e cor, com o carácter determinado a partir do comportamento dos fenómenos da 
vida diária. 
Para este arquiteto (Norberg‑Schulz), num entender preliminar, a estrutura do 
lugar deve ser descrita nos termos da paisagem, analisada pelo significado da 
tridimensionalidade espacial e pelo carácter da atmosfera geral percecionada no 
local. Deste modo, o lugar é apresentado como uma totalidade espontânea, todavia, 
estruturada pela análise do espaço e do carácter. O lugar é um local com genius loci, 
ou seja, com o espírito presente. 
O genius loci surgiu na antiguidade grega e romana e volta a ser sugerido séculos 
depois pelos filósofos Kant e Goethe. Para o povo romano, o genius era um 
guardião, cujo espírito acompanhava as pessoas desde o nascimento até à morte, 
e determinava a sua essência ou o seu carácter. Já na Grécia, a certeza de que a 
39 Cf. NESBITT, Kate - Uma nova agenda para a arquitetura: Antologia teórica 1965 - 1995. 
Trad. Vera Pereira. 2ª Edição. São Paulo: Cosac Naify, 2008, p. 31 e 32. 
40 NORBERG‑SCHULZ, Christian  ‑ Genius loci. Towards a phenomenology of architecture. 






























paisagem e a natureza são partes integrantes de uma totalidade cósmica, atribuiu 
ao genius loci o espírito do lugar revelado pelas sensações do cosmos. 
O genius loci, ao longo da história, foi explicado como um fenómeno da vida 
quotidiana. Apesar de maioritariamente o conceito não aparecer escrito, a referência 
à inspiração local encontrada por artistas e escritores leva‑nos a acreditar que o 
espírito do local terá sido quase sempre, uma realidade vivida e experienciada. 
O ‘genius loci’, em muitos casos oculto, demonstrou ser bastante forte 
para predominar acima das alterações políticas, sociais e culturais. Tal 
resulta, por exemplo, em cidades como Roma, Istambul, Praga, Paris, 
Moscovo…, com certeza, a verdadeira grande cidade caracteriza-se por 
um ‘genius loci’ especialmente pronunciado.41
Em Norberg‑Schulz existem três ideias fundamentais para compreender o sentido 
do genius loci – identidade, história e tradição: a identidade é a característica de 
cada lugar definida pela sua localização, configuração espacial, e articulação com 
o envolvente. É a correspondência plena de sentido entre condições naturais e 
morfológicas do povoamento,42 exemplificado a partir  do carácter entre figura e 
base, da relação entre ruas e edifícios, etc; a ideia da história define‑se a partir da 
estabilidade do lugar, demonstrando todas as transformações realizadas, positivas 
ou negativas, a nível das condições práticas, sociais e culturais; por fim, a tradição 
aparece como o que é transmissível, na relação entre história e identidade do lugar.
Apoiado numa base teórica muito semelhante, o professor de estética Paolo 
D’Angelo (n. 1956) defende que só existe o lugar e, consequentemente, o assumir 
da identidade estética, quando estão presentes natureza, história e cultura. A 
41 RIVAS SANZ, Juan Luis  ‑ El espacio como lugar: sobre la natureza de la forma urbana. 
Valladolid: Universidad de Valladolid, Secretariado de Publicações, 1992, p.113






























identidade estética do lugar, para este autor, consiste em pensar a paisagem 
como um meio de onde provêm as experiências da natureza e, reciprocamente, a 
experimentação da natureza como um contributo para a experiência estética.  
A construção da ideia de lugar surge da definição da identidade estética do valor 
da paisagem individual.43  Cada lugar tem a sua individualidade, daí que M. Venturi 
Ferriolo escreva sobre as paisagens, em número plural, e não no coletivo como um 
substantivo totalitário. Cada lugar tem o seu genius. Cada lugar tem o seu espírito 
manifestado na cor, no cheiro, na aparência, no som - na perceção individual de cada 
ser. Deste modo, a compreensão de estética não provém de um juízo valorativo ou 
de uma terminologia artística. 
Contrariando Alain Roger, D’Angelo afirma que a dupla artialização não é a 
compreensão da paisagem nos dias de hoje. Os processos in visu e in situ são válidos 
para explicar o gosto pelas paisagens do passado. Se por um lado é válida a ideia de 
que a nossa perceção de paisagem é influenciada e educada pelas representações 
artísticas da mesma, é impensável inverter os polos e concluir a visão da paisagem 
real à imagem e semelhança da pintura. 
Assim, tal como Carlson ou Berleant, D’Angelo considera o conceito paisagem muito 
mais que uma imagem visual que se aparenta como um cenário ou uma pintura. 
Neste autor, a objetivação do conceito paisagem — levando‑o a ser considerado 
um conceito geográfico ou ecológico, unicamente focado no ambiente e no campo 
científico — é a morte da paisagem.   
A identidade estética do lugar é a estética da paisagem, estando estabelecida quando 
estão presentes a natureza, a cultura, e a história. Na verdade, estabelecendo o 
paralelismo com Norberg-Schulz, existem semelhanças no conceito, nomeadamente 
43 Cf. D’ANGELO, Paolo  ‑ Proposte per un’estetica del paesaggio. Revista Estética, n.º 006, 
































quando este arquiteto conclui que a estrutura do lugar deveria ser classificada 
como “paisagem” e “assentamento” e analisada por categorias como “espaço” e 
“carácter”.44 Ou seja, para além da organização tridimensional espacial do lugar, o 
lugar é um “espaço vivo”, experimentado, habitado. 
A estética da paisagem estudada por D’Angelo valoriza não só as questões éticas 
abordadas pela estética ambiental, como também abriga no mesmo espaço arte e 
natureza, transformação cultural e evolução histórica. Assim, a estética da paisagem 
e o valor do lugar podem ser equiparados de uma forma muito sucinta ao que o 
filósofo Sebastien Marot define como suburbanismo.
Suburbanismo: caminho alternativo na arquitetura da paisagem que 
privilegia a localização do edifício como ideia reguladora do projeto, 
face às questões do programa.45
Este neologismo traz as vantagens de questionar os antigos modelos de cidade 
tradicional e apoiar uma cidade policêntrica, num terceiro estado do território 
entre campo e cidade, conectado por uma rede multi‑infraestrutural, à semelhança 
da teoria do arquiteto Alex Wall. Para além desta visão urbana, o suburbanismo 
permite ter o foco do projeto na paisagem e na localização, manifestando uma visão 
de lugar como palimpsesto, marcado por camadas de história e vivências.
Como um precipitado da história natural e da história humana, a 
superfície do território, onde surgem os projetos arquitetónicos, pode 
comparar-se com o plano de um quadro.46
44 NORBERG‑SCHULZ, Christian  ‑ O fenômeno do lugar. In: NESBITT, Kate - Uma nova agenda 
para a arquitetura: Antologia teórica 1965 ‑ 1995. Trad. Vera Pereira. 2ª Edição. São Paulo: Cosac 
Naify, 2008, p. 449.


































Todavia, ao estudar o valor do lugar pretende‑se um significado mais completo, 
repleto de perceção e noções de natureza, cultura, estética… Não basta ter a noção 
que o território é formado por séculos de histórias que ficam gravadas no mesmo, 
para a concretização do projeto. Há todo um lado ético e estético que necessita 
de ser considerado para a experiência da arquitetura ser plena, concretizado, por 
exem plo, na obra do arquiteto Renzo Piano para o Centro Cultural Jean-Marie 
Tjibaou. Apesar de o referido trabalho poder ser classificado como arquitetura 
ambiental, de acordo com Susannah Hagan, Renzo Piano, na Malásia, abraçou a 
história, a cultura, os materiais e o clima de um povo. 
No âmbito do desenho de Renzo Piano, o novo contrato entre natureza 
e cultura47 tem de ser compreendido, a partir de uma nova relação 
entre o edifício e o lugar (…).48  
O Centro Cultural Jean‑Marie Tjibaou, concluído no ano de 1998, localiza‑se na 
aldeia de Nouméa, rodeada por pinheiros altos a acompanharem a baía. O projeto 
surge em resposta ao apelo do representante da cultura kanak, numa empatia 
entre arquitetura contemporânea e as particularidades culturais (ritos e tradições) 
da civilização milenar local, valorizando a memória e a relação entre os habitantes 
e o elemento natural.49  Inspirada nos dois elementos principais da construção 
kanak – a estrutura em cesto e a madeira avermelhada – a forma do novo edifício, 
cons tituída por geometrias elementares, transmite a magia de um cenário 
47 O novo contrato entre natureza e cultura referido por S. Hagan, remete para O contrato 
natural (1994), do filósofo francês Michel Serres (n. 1930), no qual está presente a ideia de substituir 
o contrato social de J.J. Rosseau, por um novo pacto com o mundo ‑ o contrato natural. Baseado na 
certeza de que a preocupação do homem em estabelecer regras sociais protagoniza o esquecimento 
do mundo que o rodeia, M. Serres instiga o ser humano a ceder à natureza, e a reconhecer os 
direitos do planeta em que vive, com o propósito de construir uma relação simbiótica entre ambos. 
In: Serres, Michel  ‑ O contrato natural. Portugal: Instituto Piaget, 1996.  
48 HAGAN, S.: «Within Piano’s design the new contract between nature and culture has to be 
inferred from a new relationship between building and site, (…)» in Taking shape: a new contract 
between architecture and nature. Oxford: Architectural Press, 2001, p. 161.

































aparentemente antigo e arcaico.50
Ao incorporar a sabedoria local Renzo Piano consegue transpor para o edifício 
soluções climáticas de arrefecimento, ventilação e proteção contra os ventos 
fortes. Ao longo de dez cabanas o arquiteto abre o espaço do centro cultural em 
Nouméa para a paisagem, o céu e a luz,51  residindo a principal preocupação em 
conciliar moderno e antigo, sem descaracterizar a essência do último. Emmanuel 
Kasarhérou, antigo diretor da agência para o desenvolvimento da cultura kanak, 
considera o Centro Cultural Jean‑Marie Tjibaou a união perfeita entre os edifícios 
e o elemento natural. Apoiado em duas estratégias: a posição da construção em 
relação ao lugar, e o desenho das dez cabanas como uma forma aberta e esbelta, a 
arquitetura de Renzo Piano transfigura formas desenhadas em lugares de relações 
harmoniosas entre local e habitante, memória e presente. 
O mesmo projeto abriga ainda o espaço Mwakaa e o espaço Kanak Path, dedicados 
exclusivamente aos costumes e tradições locais. No primeiro, símbolos históricos, 
sugestões e memórias revestem a cabana dedicada aos eventos cerimoniais, 
enquanto o Kanak Path, constituído por cinco jardins, é dedicado a exposições 
temporárias ao ar livre, baseadas na vida da vegetação natural.52 
O Centro Cultural Jean‑Marie Tjibaou traduz‑se, na verdade, pelo sentido do genius 
loci, na medida em que identidade, história e tradição desenham arquitetura, visível 
no objectual físico mas também nas memórias que o mesmo evoca. Mais do que 
um projeto que se articula com o meio envolvente, o centro cultural foi deli neado 
como um espírito que ensina a quem o sente, o poder da paisagem, natureza, 
cultura, história, e sociedade local. 
50 Idem.
51 BLASER, Werner  ‑ Renzo Piano: Centre Kanak. Cultural center of the kanak people. Regent 































Indo ao encontro do mesmo princípio, o arquiteto Joaquim Español53 escreve que 
o arquiteto deve procurar sempre ler, escutar e interpretar o lugar.  Compreender 
um lugar é interpretar o seu silêncio, ou a língua estranha que fala. É averiguar a 
sua forma e o seu corpo. Compreender o lugar é o homem ajustar-se a ele na sua 
plenitude, ao invés de ser o lugar a adaptar-se à presença humana.
Ao lugar individual, singular e provido de características próprias, Paolo D’Angelo 
apelida‑o de paisagem, sendo o mesmo provido de uma identidade. Nesta identidade 
do lugar contam-se as propriedades morfológicas do território, mas também a 
identidade cultural e histórica; ela não é pura, intacta, porque enlaça natureza e 
história, ao receber a modelação introduzida pela vida humana; é sobretudo um 
complexo no qual se processa a experiência vital.54
Contrariando o conceito físico e objetivo das ciências e da geografia, a paisagem 
para além de ser uma porção da superfície terreste, é incluída nos fenómenos 
percetivos estando o observador apto a ler a informação revelada a cada individuo 
que a experiencie. O elemento que torna particular cada paisagem, cada lugar, que 
permite a distinção entre aquela paisagem e esta paisagem, é o elemento estético, 
contribuindo assim para a fixação da identidade individual. 
A categoria estética da paisagem vai de encontro ao campo da sensibilidade 
humana, distinguindo‑a do território, do espaço, do ambiente, e da natureza, na 
descoberta do mundo da imaginação, dos sentidos, da razão e do trabalho.55 Neste 
sentido, a paisagem continua a ser vista como um extenso campo de elementos 
naturais, emotivos, e envolventes, com um propósito e significado muito além do 
53 Cf. ESPAÑOL, Joaquim ‑ Lugar. In COLAFRANCESCHI, Daniela  ‑ Landscape + 100 palabras 
para habitarlo. Barcelona: Gustavo Gili, 2007, p. 121.
54 CF. SERRÃO, Adriana Veríssimo  ‑ Filosofia e Paisagem. Aproximações a uma categoria 
estética. Philosophica, Nº 23, Lisboa: Departamento de Filosofia da FLUL, Abril de 2004, p.93.
55 CF. MILANI, Raffaele  ‑ El arte del paisaje. Trad. Carmen Domínguez, Ed. Federico López 
































aglomerado dos fragmentos individuais. 
Paisagem (…) é alma de uma infinita e mágica concatenação de formas. 
A sua ideia desenrola-se na história, mas também no indivíduo particular 
através dos efeitos do tempo e do espaço, unidos no ritmo de linhas e 
superfícies que o homem sabe compor como por instinto.56
A unidade da paisagem como visão totalitária autossuficiente, num único acto, 
característica da paisagem específica em questão, e não de muitas paisagens, 
revela-se na disposição anímica da mesma. É como se as múltiplas energias da nossa 
alma, as contemplativas e as afectivas, cada qual na sua totalidade, proferissem em 
uníssono uma só e mesma palavra.57 
De acordo com o filósofo e sociólogo Georg Simmel (1858‑1918), a paisagem 
só surge quando a vida e o sentimento ressaltam da unidade, transgredindo as 
fronteiras da natureza e encontrando um novo estatuto. Assim, a paisagem como 
forma espiritual que funde visão e criatividade, molda‑se a partir do conhecimento 
comum da perceção do mundo num processo psíquico que unifica a experiência 
estética. 
Simmel segue a linha de pensamento exposta pelo poeta e também filósofo 
Frie drich Schlegel (1772‑1829), o qual escreve sobre uma totalidade espiritual 
alcançada por meio da superação da fronteira entre físico e psicológico. Deste 
modo, Simmel defende uma totalidade espiritual geral da paisagem58 - stimmung, 
56 MILANI, R.: «(…) es alma de una infinita y mágica concatenación de las formas. Su idea de 
desarrolla en la historia, pero también en el individuo particular a través de los efectos del tiempo y 
el espacio unidos en el ritmo de líneas y superficies que el hombre sabe componer como por instinto.» 
idem, p. 49.
57 SIMMEL, Georg  ‑ A Filosofia da Paisagem. Trad. Artur Morão. Coleção Textos Clássicos de 
Filosofia, Covilhã: Universidade da Beira Interior, 2009, p. 8.
58 MILANI, Raffaele  ‑ El arte del paisaje. Trad. Carmen Domínguez, Ed. Federico López Silvestre. 
































que reúne a superação da fronteira entre a perceção da intuição e a emoção das 
artes. Stimmung é a disposição anímica da paisagem reunida através de todos os 
elementos particulares, e transformados pela visão que o homem tem do mundo. 
A estética da paisagem é um conceito que começou a ser abordado principalmente 
no século XX. No ano de 1945 o filósofo espanhol Sanchez de Muniain (1909‑1981) 
escreve Estética da Paisagem Natural. Perante uma ideia experimental, tenta 
descre ver a luz e cor, o céu, a grandeza horizontal e vertical, a figura morfológica, 
o movimento, a vida e o cultivo, como o que considera serem as componentes 
estéticas da paisagem. Recorrendo ao pensamento de Kant, descreve a beleza 
como a relação entre o pensamento e o sentimento, não pertencente ao mundo 
homogéneo.
Só assim, conjugando as relações empíricas e as lógicas, acredito que 
possam ser fecundos os estudos sobre a beleza.59
Anos depois, surge Il Paesaggio e L’estetica (1976) da autoria do professor de estética 
Rosario Assunto (1915‑1994). Neste livro, é abordado o sentimento estético da 
natureza como uma realidade própria, completamente diferente da experimentação 
estética da obra de arte. Enquanto a obra de arte é contemplada como vivendo 
em nós indo o homem ao encontro da mesma, a paisagem é acompanhada de 
um sentimento e sentido de experimentação o qual se revela na vivencia da e na 
natureza. 
A paisagem é uma realidade estética que nós contemplamos vivendo 
nela.60
59 MUNIAIN, Sanchez apud LIMA, M.: «Solo así, conjugando las relaciones empíricas y las 
lógicas, creo que pueden ser fecundos los estúdios sobre la beleza.» in Estéticas da Paisagem. Lisboa: 
2004. Trabalho Final apresentado ao Instituto Superior de Agronomia da Universidade Técnica de 
Lisboa, p.20.
60 ASSUNTO, Rosario apud SERRÃO, A. ‑ Filosofia e Paisagem. Aproximações a uma categoria 






























A questão da vivência e do habitar da paisagem pode ser explicada através da 
própria compreensão do conceito de habitar. Na conferência proferida em 1951, 
sob o título Construir, habitar, pensar,61 Martin Heidegger reflete sobre o habitar e o 
construir, com a base do pensamento teórico a incidir sobre a etimologia. 
Construir significa originariamente habitar.62 Com origem no antigo verbo alemão 
buan, o significado primitivo abrangia habitar, permanecer, morar. Contudo, com 
o decorrer da história e a evolução linguística, o significado primitivo perdeu‑se 
subsistindo ‘Nachbar’- vizinho, e ‘Nachgebur’ ou ‘Nachgebauer’ - aquele que habita 
a proximidade. Ao mesmo tempo as particularidades do habitar são descritas pelos 
verbos buri, büren, beuren e beuron, sinónimos também de construir no sentido de 
proteger e cultivar.
Por sua vez, recuando às origens da linguagem, o gótico ‘wunian’ significa 
permane cer, ‘de-morar-se’, estando a experiência do permanecer baseada no 
apaziguar, no resguardar e na pacificação. Heidegger considera como habitar 
permanecer pacificado na liberdade de um pertencimento, resguardar cada coisa 
em sua essência.63 Deste modo, dispõe-se a pensar o habitar como o pertencer à 
comunidade dos homens, a um de-morar-se, a um permanecer sobre a terra.
Heidegger compreende o habitar como a referência do homem em relação ao lugar, 
e consequentemente ao espaço. A relação entre homem e espaço nada mais é do 
que um habitar pensado de maneira essencial.64 Esta perspetiva será importante 
para décadas depois compreender o trabalho de Assunto sobre o habitar a e na 
61 Bauen, Wohnen, Denken, conferência pronunciada por ocasião da “Segunda Reunião 
de Darmastad” no ano de 1951, publicada em Vortäge und Aufsätze, G. Neske, Pfullingen, 1954. 
Tradução de Marcia Sá Cavalcante Schubacck em:
 http://www.prourb.fau.ufrj.br/jkos/p2/heidegger_construir,%20habitar,%20pensar.pdf.
62 HEIDEGGER, Martin  ‑ Construir, Habitar, Pensar, p.1.
63 Idem, p. 3. 






























natureza. Rosario Assunto escreve que à relação estética entre homem e natureza 
é acrescido o sentimento vital, nomeadamente na compreensão totalitária das 
realidades sensitivas por meio do vivem em e do viver de.  
O processo de contemplação da paisagem compreende não só a realidade estética 
mesclada no sentimento de bem‑estar e saúde, como também o habitar na mesma. 
A perceção espacial e as sensações provenientes do olhar, do ouvir, do apalpar e 
até do cheirar, significam o permanecer e o de-morar-se. Assim, a paisagem vem 
sendo contemplada como uma qualidade estética no sentido que a esteticidade é 
uma qualidade que provem da própria, quando vivemos nela, quando a habitamos 
e vivenciamos diretamente, quando implicamos o estar - em nela.65 
A paisagem enquanto categoria abraça duas realidades. Por um lado, enquadra a 
parte objecti na medida em que implica a relação de seres e elementos vivos com 
o seu meio envolvente, nomeadamente a terra, água, o céu e o ar, as luzes e as 
sombras, a rotatividade cíclicas das estações. No outro sentido, a paisagem envolve 
uma especial modalidade da experiência humana, que abraça um estar originário, 
um ver simultâneo e um sentir pleno66 - parte subjecti.
Nos dias de hoje, repensar a paisagem e o habitar, é um desafio complicado 
perante uma sociedade que ainda valoriza excessivamente a funcionalidade, e 
consequentemente, vai sobrevivendo num ambiente no qual a obra arquitetónica 
é descara cterizada ou possuidora apenas de um significado artístico objectual. 
Aludindo à tese de Heidegger “Construir, habitar, pensar”, o arquiteto continua 
demasiado focado no construir, desprovido da etimologia primária, no qual construir 
é deixar habitar. O lugar como objeto que serve para favorecer ou desfavorecer 
65 ASSUNTO, Rosario apud SERRÃO, A. ‑ Filosofia e Paisagem. Aproximações a uma categoria 
estética. Philosophica, Nº 23, Lisboa: Departamento de Filosofia da FLUL, Abril de 2004, p.92.





























































a comunidade e a reciprocidade social entre pessoas e grupos,67 continua a ser 
negligenciado em prol da sobrevalorização da industrialização, da racionalização 
da construção68 e do domínio da política individual. 
A dimensão lógica e política precisa de coexistir com a dimensão ética e estética.69 
Tal como refere o arquiteto Josep Muntañola (n. 1940), por mais que a arte seja 
essencial para viver, não podemos viver “exclusivamente” da arte. Daí que, a estética 
da paisagem não é apenas um adjetivo – estética, que atribui qualidades a um 
substantivo – paisagem. É uma correlação que ocorre sempre no momento da vivência, 
e é sentida como uma totalidade experienciada e percebida. Vivemo‑la, habitamo‑
la, sentimo‑la diretamente como uma qualidade própria. É ela  ‑ a paisagem  ‑ que o 
homem deve proteger para continuar a existir na história, no espaço, e no tempo, 
consciencializando‑se do valor da ética, da estética, e do natural, para habitar o lugar. 
A linguagem da paisagem. 
 Anne Whiston Spirn. William F. Conway.
O homem ao longo da história adotou diferentes posturas perante a paisagem. Se, 
numa primeira instância, a unidade entre homem e natureza era concretizada ora 
pela transcendência, ora por uma mentalidade animista, com a evolução provocada 
pela ciência e pela arte, numa segunda instância, a separação dos dois conceitos 
favoreceu o aparecimento do conceito paisagem.
Pensada nos dias de hoje como um projeto em desenvolvimento, a paisagem é cada 
67 MUNTAÑOLA THORNBERG, Josep  ‑ Topogénesis Dos. Ensayo sobre la naturaleza social del 
lugar. Barcelona: Oikos‑Tau, 1979, p. 95.
68 FRAMPTON, Kenneth  - Uma leitura de Heidegger. In: NESBITT, Kate - Uma nova agenda para 
a arquitetura: Antologia teórica 1965 ‑ 1995. Trad. Vera Pereira. 2ª Edição. São Paulo: Cosac Naify, 
2008, p. 480. 
69 MUNTAÑOLA THORNBERG, Josep  ‑ La topogenèse: fondement d’une architecture vivante. 
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vez mais um instrumento ativo, que em parceria com a criatividade e a imaginação, 
molda a cultura contemporânea. Com capacidade para abordar criticamente 
programas metafísicos e políticos,70 a paisagem manipulada pela arquitetura pode 
ser uma ferramenta de construção social. Assim, para além de uma realidade 
estética, a admiração da paisagem pressupõe uma realidade ética, na medida em 
que proporciona uma relação entre o indivíduo e a sua comunidade.   
A paisagem associa pessoas e lugar. (...) A paisagem é sonora com 
diálogos, com linhas de história que conectam o lugar e os seus 
moradores.71
Anne Whiston Spirn (n. 1947), arquiteta paisagista e fotógrafa, escreve que a 
paisagem é uma língua, e quando nós a moldamos expressamos um significado, 
perceção ou um valor.
A paisagem tem todas as características de uma linguagem. Ela contém 
o equivalente às palavras e às partes do discurso - padrões de forma, 
estrutura, material, formação, e função. (...) As regras da gramática 
governam e orientam como as paisagens são formadas (...). A paisagem 
é pragmática, poética, retórica, polémica. (..) É uma linguagem.72
Deste modo, a paisagem, tal como a linguagem verbal, tem dois níveis, segundo 
Spirn. O primeiro corresponde ao nível sintático,73 do sujeito-predicado. Ao nome 
70 Idem, p. 1.
71 SPIRN, A.: «Landscape associates people and place. (...) Landscape is loud with dialogues, 
with story lines that connect a place and its dwellers.» in The language of landscape. New Haven 
(Conn.); London: Yale University Press, 1998, p. 16 e 17.
72 SPIRN, A.: «Landscape has all the features of language. It contains the equivalent of words 
and parts of speech - patterns of shape, structure, material, formation, and function. (...) Rules 
of grammar govern and guide how landscapes are formed (...). Landscape is pragmatic, poetic, 
rhetorical, polemic. (..) It is a language.» idem, p. 15.






























correspondem as características e feições da paisagem, estando o verbo relacionado 
com os processos e métodos. Tal como na linguagem verbal, a interação entre o 
nome e o verbo, é a ligação sujeito predicado. 
Sobreposto ao nível sintático encontra‑se o nível metafórico,74 uma vez que uma 
estrutura coerente transporta sempre um significado. Tal como a poesia, a paisagem 
tem diferentes significados simbólicos variando entre o evidente, o mais subtil ou 
mais profundo, o mais retórico ou o mais espontâneo. 
As metáforas da paisagem modificam as perceções, induzem ideias e 
ações, moldando por sua vez a paisagem. (...) Conhecer a natureza como 
um conjunto de ideias e não um lugar, e a paisagem como a expressão 
de ações e ideias no lugar e não como uma abstração ou um mero 
cenário, promove o entendimento da paisagem como um contínuo de 
significado.75
O arquiteto William F. Conway, do atelier Conway + Schulte Architects (C+SA), acre-
dita que a linguagem verbal usada corretamente, é uma ferramenta vantajosa do 
desenho, na medida em que para além de explicar, cria complexidade e ambigui-
dade. Tendo como exemplo a recitação de um poema, Conway afirma que nas 
duas vezes que o mesmo é lido, em ambas existe uma alteração do significado. 
Assim, a visão deste arquiteto perante a linguagem, é a visão da subjectividade e da 
relatividade do significado.76 É ao conscientizar‑se das possibilidades da linguagem 
que desvenda os atributos da paisagem. 
74 Ibidem. 
75 SPIRN, A.: «Landscape metaphors modify perceptions, prompt ideas and actions, molding 
landscape, in turn. (...) To know nature as a set of ideas not a place, and landscape as the expression 
of actions and ideas in place not as an abstraction or as mere scenery promotes and understanding 
of landscape as a continuum of meaning.» idem, p. 24. 
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A linguagem exprimida pela paisagem tem como objetivo o mundo das ciências 
sociais. Tal como a teoria do pós-estruturalismo radicalizada por Jacques Derrida 
(1930‑2004), Gilles Deleuze (1925‑1995) e Julia Kristeva (n.1941), na qual os limites 
literários são extravasados de modo a ir ao encontro da multiplicidade dos sentidos 
e da construção social da realidade, o sentido da paisagem caminha também na 
experiência da subjetividade. 
A questão que se coloca é a universalidade do sentido. Tal como no mundo literário, 
os diferentes níveis de significado percecionados pelo ser individual são equiparados 
às diferentes vivências da paisagem por cada homem. Assim, tendo como realidade 
que cada pessoa tem uma experiência pessoal da paisagem, pode a perceção da 
mesma ser descrita por uma linguagem comum?
A paisagem era significado. (...) O significado está lá para ser descoberto, 
inerente e imputado, moldado pelo que os sentidos percecionam, o 
que o instinto e a experiência leem como significante, o que as mentes 
conhecem.77
Ao afirmar que a paisagem é uma linguagem, claramente todas as questões 
relacionadas com a subjetividade, nomeadamente o conhecimento da paisagem, 
a perceção e o valor paisagístico,78 são suscitadas. Consequentemente, a dúvida 
sobre o nível a que é aplicado  ‑ metafórico ou sintático  ‑ também se instala. Todavia, 
Anne Spirn no seu livro A linguagem da paisagem (1998), apesar de escrever as 
dúvidas acima mencionadas, tenta sempre desvendar nos projetos apresentados a 
beleza das relações conquistadas pela linguagem da paisagem, e isso é bem visível 
no West Philadelphia Landscape Project (WPLP).
77 SPIRN, A.: «Landscape was meaning. (...) Significance is there to be discovered, inherent 
and ascribed, shaped by what senses perceived, what instinct and experience read as significant, 
what minds know.» in The language of landscape. New Haven (Conn.); London: Yale University Press, 
1998, p. 18.
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O WPLP é um projeto com data de início no ano 1987 sobre o qual, ao longo de mais 
de vinte anos, estudantes e professores, desenvolveram a ideia de Anne Whiston 
Spirn79  que assenta nos seguintes pilares: promover uma comunidade, reabilitar o 
seu ambiente e promover reformas educacionais locais. 
Buscamos parcerias entre os defensores de cada um (dos pilares acima 
descritos), a fim de unir forças e recursos. Acreditamos que os jovens 
têm um papel crucial a desempenhar nesse processo. Esta convicção 
vem de três décadas de trabalho em comunidades com baixos 
rendimentos em projetos que visem, simultaneamente, as questões da 
pobreza, da raça, os bairros deteriorados, a água poluída e as escolas 
problemáticas.80
Mais do que um programa de reabilitação local, o qual envolve uma parceria entre 
professores e estudantes de arquitetura paisagista, o WPLP é a história de uma 
comunidade pobre que luta para se tornar culta, ter melhor qualidade de vida, e 
vencer. Com parcerias ao nível da universidade, ambiente, política e representantes 
locais, este projeto saiu do papel e envolveu a população e intervenientes, num 
diálogo único criador de relações entre pessoas, e entre homem e arquitetura.
Esta é a prova de que nem só de materiais se constrói em arquitetura. A arquitetura 
é um domínio muito mais complexo, amplo e multidisciplinar que responde não só 
à necessidade que o homem tem em possuir um abrigo para habitar e proteger-se, 
79 Anne Whiston Spirn, diretora fundadora do WPLP, desenvolveu a sua tese de mestrado na 
Universidade de Pensilvânia no ano de 1974, direcionada no estudo de Powelton Village na Filadélfia 
ocidental, incidindo o seu trabalho na construção de paisagem como repositório de vida e cultura 
localizada.
80 Nota introdutória do WPLP: «We seek partnerships among advocates for each in order to 
combine forces and resources. We believe that youth have a crucial role to play in this process. 
This conviction comes from three decades of work in low-income communities on projects that 
simultaneously address issues of poverty, race, deteriorated neighborhoods, polluted water, and 
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mas também para o tornar um ser social, cultural e habitante do mundo.81 Daí que, 
a linguagem da arquitetura, neste caso específico, não seja vislumbrada através de 
uma obra objectual, icónica, igual a tantas publicadas nas revistas de arquitetura, 
mas é merecedora de um valor igual ou superior às mesmas. Na verdade, a ideia 
patente no conceito revela projetos que querem inspirar pessoas a inventar e a 
embelezar, propostas estruturadas prontas a suscitar contribuições de atores 
individuais, organizações privadas e órgãos públicos.82 
A vontade de Anne Spirn em apropriar-se da paisagem, e da linguagem que a mesma 
expressa, para construir arquiteturas e cumplicidade entre os intervenientes, é 
visível por exemplo no projeto Mill Creek. Mais do que um projeto para reabilitar 
um bairro, é um plano para reabilitar crianças carenciadas com problemas e mau 
desempenho escolar, e incutir‑lhes a vontade de vencer. Foi através do WPLP que 
estudantes universitários ensinaram a estas crianças linguagem de programação, e 
incentivaram‑nas a contar a sua história na internet, transformando em criatividade, 
inteligência, potencial e empenho, uma escola rotulada negativamente.  
De 1996 a 2001, centenas de crianças na Sulzberger Middle School, em 
conjunto com dezenas de alunos meus da Universidade da Pensilvânia 
(Penn), aprenderam a ler a paisagem do bairro; traçaram o seu 
passado, decifraram suas histórias e contaram as histórias sobre o 
seu futuro, algumas das quais foram construídas. As ferramentas que 
eles usaram eram os seus próprios olhos e imaginação, o lugar em si, 
81 É possível estabelecer o paralelismo com De Terre en monde: la poétique de l’écoumène, 
do filósofo Augustin Berque (n. 1942), e a vontade de um significado mais profundo da arquitetura. 
Neste artigo, Berque associa a ideia de construir à responsabilização e respeito  pela história do 
universo, conferindo ao homem um papel fundamental no habitar do planeta, como elemento 
integrante do mesmo. Colocado noutros termos, vós não podeis dizer nada de concreto sobre o 
vosso mundo porque pertenceis a ele. Por esta mesma razão, o vosso discurso sobre o Mundo não 
são futilidades. BERQUE, Augustin  ‑  De Terre en monde: la poétique de l’écoumène. In: L´habiter 
dans sa poétique première. Actes du colloque de Cerisy‑la‑Salle. Paris: Édition Donner Lieu, 2008, 
p.234.






























e documentos históricos, como mapas, fotografias, artigos de jornal, 
tabelas de recenseamento e planos de redesenvolvimento.83 
Tal como nos anos 50 e 60 a literacia verbal foi um marco importante na cultura 
americana, os propulsores do West Philadelphia Landscape Project afirmam que 
a literacia da paisagem é um meio para reconhecer e corrigir injustiças.  Para tal, 
apropriam‑se do sentido original da palavra landscape, em paralelo com o inglês 
antigo, o qual se refere a pessoas e lugares, e nesse âmbito compreende também a 
população de um lugar e as características físicas do mesmo.
A literacia na paisagem permite às pessoas lerem as histórias 
embebidas na sua paisagem local e dá-lhes uma maneira de expressar 
novas histórias, para transformar o seu bairro.84 
Assente na ideia de que a linguagem da paisagem é uma ferramenta poderosa,85 
a literacia da paisagem e a literacia verbal são uma prática cultural que implica 
compreender e transformar o mundo. Todavia, Spirn afirma que muitos profissionais 
nas áreas do planeamento e desenho da cidade não estão aptos a alcançar a literacia 
da paisagem, na medida em que não transformam numa escala apropriada nem 
têm o dom de metamorfosear problemas em oportunidades. 
Ser letrado é reconhecer os problemas num lugar e os seus recursos, 
entender como eles surgiram, de que maneira são sustentados, e como 
83 SPIRN, Anne W.: «From 1996 to 2001, hundreds of children at Sulzberger Middle School, 
together with dozens of my students at the University of Pennsylvania (Penn), learned to read the 
neighbourhood’s landscape; they traced its past, deciphered its stories and told their stories about its 
future, some of which were built. The tools they used were their own eyes and imagination, the place 
itself, and historical documents such as maps, photographs, newspaper articles, census tables and 
redevelopment plans» in Restoring Mill Creek: Landscape Literacy, Environmental Justice and City 
Planning and Design. Landscape Research, Vol. 30, No. 3, July 2005, p. 403. 
84 «Literacy in landscape enables people to read the stories embedded in their local landscape 
and gives them a way to express new stories, to transform their neighborhood.»  in http://wplp.net/.
85 Cf. SPIRN, Anne  - The language of landscape. New Haven (Conn.); London: Yale University 
































Tal como William Conway, Spirn acredita na linguagem da paisagem como uma 
força poderosa capaz de criar relações entre comunidades, e capaz de estabelecer 
conexões entre a arquitetura e o homem. Para a fotógrafa e arquiteta paisagista, a 
linguagem da paisagem é um conceito que não está relacionado com as questões 
de linguística, mas sim com o poder de construção da forma como a paisagem é 
moldada, reformada, e percecionada. 
“Eu uso a palavra ‘linguagem’ deliberadamente. Quando moldamos 
paisagem expressamos significado. Paisagem não é apenas ‘como 
linguagem’, é uma linguagem (…).” 87
 A paisagem como prática cultural eidética. 
 James Corner. Juhani Pallasmaa. Peter Zumthor.
O arquiteto e teórico da paisagem James Corner começa o artigo Eidetic Operations 
and New Landscape afirmando que Paisagem e imagem são inseparáveis. Todavia, 
apesar do carácter central da imagem na história da paisagem, muitos arquitetos 
contemporâneos dão primazia ao elemento visual ignorando ou descurando 
completamente o campo eidético. 
O termo eidético, do grego εἶδος (eidos), que significa visto é, de acordo com 
Corner, usado para referir a vasta gama de ideias e singularidade provenientes 
86 SPIRN, Anne W.: «To be literate is to recognize both the problems in a place and its resources, 
to understand how they came about, by what means they are sustained, and how they are related.» 
in Restoring Mill Creek: Landscape Literacy, Environmental Justice and City Planning and Design. 
Landscape Research, Vol. 30, No. 3, July 2005, p. 410. 
87 SPIRN, A.: «“I use the word ‘language’ deliberately. When we shape landscape we express 
meaning. Landscape is not just ‘like language’, it is a language (…).”» in The language of landscape. 
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da criatividade humana, por meio de uma conceção mental, ou da perceção dos 
fenómenos sonoros, tácteis, cognitivos e intuitivos. Consequentemente, a expressão 
com que o indivíduo representa e constrói o mundo varia, e muito, em função da 
forma como a realidade é assimilada e experienciada. 
Desde a Grécia antiga que os filósofos explicavam o mundo com recurso a metáforas 
oculares. A insistência atingiu tal proporção que o conhecimento tornou‑se análogo 
a uma visão clara, símbolo da luz e da verdade. Posteriormente, ao longo do 
renascimento, os cinco sentidos foram ordenados hierarquicamente, sendo o topo 
da pirâmide alcançado, mais uma vez, pela visão. 
O sistema Renascentista dos sentidos estava relacionado com a imagem 
do corpo cósmico; a visão estava correlacionada com o fogo e a luz, a 
audição com o ar, o cheiro com o vapor, o paladar com a água, e o tato 
com a terra.88
A invenção do sistema perspético por Filippo Brunelleschi (1377‑1446), no mesmo 
período da história, elevou o sentido da visão a um estatuto superior, condicionando 
a perceção sensorial e dirigindo a mesma ao esquecimento. A perspetiva, com 
capacidade de definir e reproduzir a percepção de profundidade em uma superfície 
bidimensional, transformou a visão numa categoria espacial, com um discurso 
dominante até à atualidade.89 Para este facto contribuiu também a evolução 
da cultura tecnológica e o papel relevante da ciência na explicação da vida da 
humanidade, substituindo uma visão teocêntrica e teológica, em antropomórfica 
e antropocêntrica.
88 PALLASMAA, J.: «The Renaissance system of the senses was related with the image of the 
cosmic body; vision was correlated to fire and light, hearing to air, smell to vapour, taste to water, 
and touch to earth.» in The eyes of skin - Architecture and the Senses. Wiley‑Academy, Great Britain: 
John Wiley & Sons Ltd, 2008, p. 15.
89 EISENMAN, Peter  ‑ Visões que se desdobram: a arquitetura na era da mídia eletrônica. In: 
Nesbitt, Kate  ‑ Uma nova agenda para a arquitetura. Antologia teórica 1965‑1995. Trad. Vera Pereira. 






























O arquiteto Juhani Pallasmaa (n. 1936) no seu livro The eyes of skin sentencia que 
a supressão dos outros sentidos, apenas existindo a prevalência do olhar, impele 
o homem para problemas de vivência em sociedade, nomeadamente isolamento, 
desapego, e dificuldade em se enraizar no mundo. Todavia, lentamente e em 
resposta ao modernismo, o tema dos sentidos volta a estar presente na arquitetura 
e, principalmente, na paisagem, como uma realidade apta a recuperar o sentido 
ideológico, estético e sensível do sujeito no mundo. 
O ressurgir dos estudos da paisagem no campo na geografia tem divulgado novos 
olhares sobre a mesma, também já explorados no domínio literário e artístico. A 
consciencialização de uma apreciação sensorial trouxe para a linguagem do quotidia‑
no expressões como smellscape e soundscape, que demonstram ao homem uma 
realidade para além da captada pelo olhar. 
Ao geógrafo canadiano J. Douglas Porteous deve-se a função do conceito 
smellscape - paisagem olfativa  ‑ e a certeza de que os cheiros podem ser ordenados 
espacialmente. A paisagem olfativa altera‑se conforme o tempo, o espaço e o lugar, 
ocupando uma presença importante nas memórias.90 
Na paisagem sonora as primeiras referências devem‑se ao escritor espanhol Eugenio 
D’Ors (1881‑1954), e à sua abordagem literária barroca. A soundscape é a vivência 
do olhar, quando o mesmo está desligado. Quando os olhos são fechados, o relato 
imediato do mundo exterior é apreendido pela audição.  
A perceção do som é também explicada pelo arquiteto Peter Zhumthor como um 
dos nove subcapítulos importantes para a construção da atmosfera arquitetónica. 
Ao lado do corpo da arquitetura, da consonância dos materiais, da temperatura do 
espaço, das coisas que rodeiam o arquiteto, da serenidade e da emoção, da luz, da 
90 GASPAR, Jorge  ‑ O retorno da paisagem à geografia. In Finisterra – Revista Portuguesa de 
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intimidade, e da tensão interior-exterior, o som do espaço é um criador de relação 
e efeito entre as pessoas e os elementos do mundo. Apesar de evidenciar o som 
produzido pelo objeto, ao invés da perceção sonora por parte de quem o escuta, o 
que importa a Zhumthor é o despertar da atenção dos sentidos. 
Oiçam! Cada espaço funciona como um instrumento grande, colecciona, 
amplia e transmite sons.91 
O investigador do centro de estudos geográficos Jorge Gaspar, autor do artigo O 
retorno da paisagem à geografia, realça a existência das paisagens do tato, após 
a leitura de Strange and Wonderfull, do geógrafo Yi‑Fu Tuan (n. 1939). Como 
complemento do olhar, o tato possibilita a lembrança da textura, do relevo e até 
do próprio formato do objeto. As pedras, as árvores, as esculturas e a comida 
são exemplos do mundo exterior que, maioritariamente, o homem necessita de 
apalpar para poder experimentar. A paisagem táctil é descoberta na rua ou no 
interior, revelada na sola de cada passo do ser comum, que a percorre para a sentir 
e apreender. 
Depois dos exemplos de paisagens anteriores pode concluir-se que a assimilação do 
espaço envolvente acontece, pelos habitantes, de forma espontânea e natural. Nas 
palavras de J. Corner, os habitantes do dia-a-dia experimentam a paisagem através 
de um estado geral de distração, fazem-no mais através do hábito e do uso, do que 
através da visão por si própria.92
A paisagem eidética construída pelas ideias da consciência, transcendendo a visuali‑
zação, tem origem nas experiências sensoriais desvendadas pelo corpo humano. O 
91 ZUMTHOR, Peter  ‑ Atmosferas. Trad. Astrid Grabow. Barcena: Gustavo Gili, 2006, p. 29.
92 CORNER, James  ‑ Eidetic Operations and New Landscape. In: Recovering landscape: essays 
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filósofo Merleau‑Ponty (1908‑1961) constituiu o corpo como o centro de experiência 
mundial. Segundo o mesmo, o nosso próprio corpo está no mundo tal como o 
coração está no organismo: ele mantém o espetáculo visível constantemente vivo, 
sopra-lhe vida e sustém-no interiormente, e com ele forma um sistema.93 
Indo ao encontro da teoria psicanalítica do psiquiatra austríaco  Sigmund Freud, a 
imagem do corpo é o centro de interação, na medida em que interage continuamente 
com o meio ambiente, redefinindo‑se um ao outro constantemente. Corpo e mundo 
são uma experiência existencial contínua,94 não existindo corpo sem o seu habitat 
espacial, nem perceção espacial envolvente sem a consciencialização da imagem 
própria. 
A paisagem como uma prática cultural eidética assenta no fundamento base de que 
o ser humano tem uma capacidade natural e espontânea para lembrar e imaginar 
lugares, vivenciados para além da imagem concebida pelo campo visual, o que 
será um facto notável, que podemos retirar do discurso arquitetónico do arquiteto 
James Corner. Toma-se como exemplo o Centro Cívico de Santa Monica, localizado 
no estado norte-americano da Califórnia, e principalmente os seus dois parques 
públicos. 
Começado a projetar no ano de 2005, o Centro Cívico de Santa Monica tem como 
objetivo criar uma malha unificadora que estabelece relações entre distritos e 
bairros, numa área de intervenção equivalente a dez quarteirões do núcleo da 
cidade, dispondo de sessenta e sete hectares de terra, e conciliando o centro físico, 
a praia, o Palisades Park, o Ocean Park, a Escola Secundária, e a rua comercial de 
Santa Monica. A mesma área compreende ainda os edifícios com as principais 
93 PALLASMAA, J.: «our own body is in the world as the heart is in the organism: it keeps the 
visible spectacle constantly alive, it breathes life into it and sustains it inwardly, and with it forms a 
system.» in The eyes of skin - Architecture and the Senses. Wiley‑Academy, Great Britain, John Wiley 
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funções governamentais, e o auditório cívico palco dos principais eventos regionais 
e cultu rais. 
O plano original tem uma vasta ambição nos domínios das artes, da sustentabilidade, 
do valor do lugar, da reabilitação e do próprio desenvolvimento económico. Visa 
também a promoção da conservação de energia e de recursos hídricos por meio 
de uma construção inovadora, investindo sempre na ideia de espaço aberto; 
organizar edifícios e ruas com intenção de ordenar a área e estruturar o espaço 
público; e reaproveitar os terrenos subutilizados com o objetivo de diversificar a 
área, mantendo as funções do Centro Cívico original.95 
Após a leitura dos planos deste projeto, os mesmos revelam a intenção de unificar 
a qualidade natural, visual e estética, oferecer à cidade uma identidade, e integrar 
as artes e a cultura como uma forte componente de experimentação do local. O 
projeto do Centro Cívico de Santa Mónica revela nos pormenores concetuais um 
novo modelo de compreender, vivenciar e habitar a paisagem e o lugar.  
Movendo-se através do local - seja a pé, de bicicleta, num autocarro ou 
num automóvel - será uma experiência memorável revelando diversas 
atividades, panoramas interessantes, a complexidade do local, e as 
paisagens e edifícios únicos que a compõem.96
Com montanhas acidentadas sempre presentes, em direção a norte, e a baía a 
desenhar o horizonte, os espaços abertos são uma característica forte que compõe 
a identidade do local e oferecem um abrigo importante para a vivência comunitária. 
A maioria das áreas abertas anteriores ao plano de 2005 correspondiam a espaços 
95 Cf. Civic Center Especific Plan, City of Santa Monica, June 2005, p. 7. Disponível em http://
www.smciviccenterparks.com/.
96 «Moving through the site – whether by foot, bicycle, on a bus or in a car – will be a 
memorable experience revealing diverse activities, interesting vistas, the complexity of the site and 
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públicos subutilizados, desmembrados, elementos causadores de dispersão na 
cidade. Todavia, com o plano, esta mancha significativa adquire uma nova vida, 
sendo o elemento estruturante da experiência urbana, um criador de ligações e 
valorizador das propriedades do lugar. 
Neste projeto, apesar da lista das políticas gerais ser extensa, a ideia principal foca‑
se essencialmente na consciência que todos os espaços abertos são valorizados, 
considerados e tratados como tal. Deste modo ruas pedonais, vias movimentadas, 
parques individuais, passeios, vegetação, e pátios, apesar de estarem interligados 
por uma rede de acessibilidades multimodal, a qualquer instante podem ser 
transformados em locais de realização de eventos como feiras, congressos, festivais, 
etc., em parceria com a praia fluvial, e o grande auditório do centro cultural. Desde 
2005 que os cidadãos são chamados a intervir ativamente neste processo com 
opiniões, ideias, na nomeação de locais, ou até mesmo na consciencialização de 
uma atitude verde, sustentável e ecológica. 
Para além da preocupação com os recursos naturais, nomeadamente a água, 
ar, terra e a praia, existe a vontade de desenhar um novo âmbito da paisagem e 
uma nova forma de estar na mesma, principalmente envolvendo as sensações 
provenientes da experimentação artística. Os parques do Centro Cívico de Santa 
Mónica (2009‑2013), arquiteturas da autoria de James Corner, apelam à audição, ao 
tato, ao olfato, e aos fenómenos cognitivos e intuitivos para transformar a perceção, 
a memória e criatividade em arquiteturas do espaço. 
O Palisades Garden Walk, agora renomeado Tongva Park, é um espaço de seis 
hectares localizado em frente à praça da cidade (a qual também será motivo de 
intervenção) cujos planos para o mesmo assentam na ideia de criar quatro colinas 
temáticas: a colina da observação, a colina jardim, a colina de exploração e a colina 
de encontro/reunião. Mais que uma experiência visual, natural e artificial unem‑se 
para criar uma topografia acidentada, na qual se experiencia, num recanto mais 























































House of Cards (One Ton Prop) 
Richard Serra, 1968‑69
Untitled (Mirrored Boxes) 
Robert Morris, 1965






Escultura no campo expandido. 
 Rosalind E. Krauss. 
O campo expandido da escultura surge da necessidade de acomodar e definir 
a nova forma de arte que surgiu na década de 70, a qual relaciona diretamente 
terra e paisagem. Do mesmo grupo de artistas, com trabalhos e práticas diversas 
faziam parte Robert Smithson, Mary Miss, Robert Morris, Carl Andre, Richard Serra, 
Bruce Nauman, Nils Udo, Walter De Maria e Alberto Carneiro. E, a sua obra, que 
em nada se assemelha às típicas esculturas expostas nos museus, era chamada de 
«escultura». 
Para Rosalind Krauss, autora de trabalho Sculpture in the Expanded Field (1979), 
foi urgente criar um novo lugar para abrigar estas novas experiências evolutivas, 
marcadas pela manipulação do lugar e pela estratégia da perceção - Land Art. 
Se a definição de escultura estava historicamente relacionada com a lógica de 
monumento, e a monumentalidade está claramente em declínio desde o final do 
século XIX com a obra de Rodin As portas do Inferno, Krauss altera esta situação. 
Inverte o sentido, e observa a vontade dos novos artistas em tirar à escultura a 
dependência da monumentalidade, traduzindo-se na inovação de integrar a mesma 
no meio ou lugar onde é inserida e onde é criada.
Desta forma, a Land Art irá ser definida num novo universo que se situa para além 
da escultura, da arquitetura e da paisagem – o campo expandido – o qual relaciona 
«não‑paisagem» (construído e cultural) com «não‑arquitetura» (não construído 
e natural), termos sobre os quais a nova arte escultórica parecia ficar suspensa 
procurando os limites externos dos mesmos. 
O campo expandido surge assim como um novo espaço no qual a definição do 
«nem» mais «nem» afirma um novo conceito por adição. As relações entre os 
binómios Paisagem – Arquitetura; Não-Paisagem – Não-Arquitetura são explicadas 
pelo Grupo de Klein – grupo de quatro elementos (produto de dois grupos cíclicos) 



























Grupo de Klein desenhado por R. Krauss 





cada elemento relacionado entre si através de um grupo cíclico.
Assim, o grupo de Klein desenhado por Krauss é composto por duas relações de 
pura contradição, entre o termo complexo «Paisagem – Arquitetura» e entre o 
termo neutro «Não‑Paisagem – Não‑Arquitetura»; duas relações de implicação: 
«Arquitetura» implica «Não‑Paisagem» e «Não‑Arquitetura» implica «Paisagem»; 
e por fim duas relações de involução entre «Arquitetura» / «Não‑Arquitetura» e 
«Paisagem» / «Não‑Paisagem» as quais resultam do inverso de si próprias.
Esta expansão de um conjunto de binários, transformando o campo quaternário 
num mundo que tanto mostra oposição, como originalidade e abertura, traduz de 
uma forma simples que arquitetura e paisagem são categorias opostas. Para além 
disso, paisagem é tudo o que não cabe dentro de arquitetura e vice-versa. Ou seja, 
paisagem é não arquitetura e arquitetura tudo o que não é paisagem. 
Deste quadrado inicial nasce uma nova figura de relações cujos vértices não são 
mais um meio-termo entre duas coisas, mas sim apenas um termo na periferia de 
um campo no qual existem outras possibilidades, diferentemente estruturadas.1
O primeiro vértice a ser definido foi «escultura». O que não é nem «não‑paisagem» 
nem «não‑arquitetura» é agora uma combinação de exclusões, «uma ausência 
ontológica», uma oposição entre construído e não-construído, cultural e natural. É 
uma categoria que abriga o que estava em frente a um prédio e não era arquitetura, 
o que estava na paisagem e não era paisagem.2 Que abriga por exemplo, segundo 
Krauss, o trabalho quasi architectural integers, exibido em 1964 na Green Gallery, e 
da autoria de Robert Morris.
1 KRAUSS, R.: «(…) is rather only one term on the periphery of a field in which there are other, 
differently structured possibilities.» in Sculpture in the Expanded Field. October, Vol.8, Spring 1979, 
p. 38.

































Constituem os restantes vértices as «manipulações do lugar», a «marcação do sítio» 
e as «estruturas axiomáticas». O primeiro indicado resulta da marcação do lugar, 
uma combinação entre «Arquitetura» e «Paisagem» vista por exemplo em Ohio, 
na obra Partially Buried Woodshed (1970) de Robert Smithson, hoje demolida. 
Posteriormente, artistas como Mary Miss, Charles Simonds e Michael Heizer, 
usufruíram deste campo para explorar as suas possibilidades e limites.
Este vértice corresponde ao complexo proibido na nossa cultura, incapaz de juntar 
os dois termos (paisagem e arquitetura) no mundo da arte. Apesar de os jardins 
japoneses, os campos de jogos e as procissões das antigas civilizações já o pensarem 
e executarem, foi ideologicamente proibido desde o período pós‑renascentista até 
ao modernismo e ao nascer de uma nova variante de escultura.3
Da relação entre «Paisagem» e «Não‑Paisagem» resultam os manuseamentos físicos 
e reais do local, exemplificadas na Spiral Jetty (1970) de Robert Smithson, no lago de 
Great Salt, e no Double Negative (1969) de Heize. Para além destas manipulações, 
a «marcação do sítio» é observada também na obra de Christo e Jeanne‑Claude, 
cujo instante de intervenção é tornado permanente por meio da fotografia, numa 
marcação física ou política do sítio.
As obras destes autores revestem, no geral, um sítio. A palavra sítio 
pressupõe um espaço no qual se estabeleceu uma ordem prévia, sendo 
portanto mais determinado e definido que o lugar (…).4
Por fim, o ultimo vértice do campo quaternário, resultado da expansão entre 
«arquitetura» e «não‑arquitetura» diz respeito às «estruturas axiomáticas». A 
possibilidade explorada nesta categoria é a intervenção num espaço real, ou por 
meio do desenho, ou aquando a execução de uma reconstrução parcial, mapeando 
3 Idem, p. 38.



























A line made by walking 
Richard Long, 1967
The Lightning Field 





as características evidentes da realidade arquitetónica, tendo sido Robert Irwin, Sol 
LeWitt, Bruce Nauman, Richard Serra e Christo, os primeiros artistas a pesquisarem 
«as condições abstratas de abertura e encerramento – perante a realidade de um 
espaço dado».5 
O campo expandido da escultura para alem de repensar a relação entre a paisagem 
e a escultura, diluindo os limites entre arquitetura e paisagem, constrói um abrigo 
intelectual para os artistas da Land Art, num universo bilateral de termos e conceitos 
que dão coesão a este novo «espirito experimental», como apelidado por John 
Beardsley.
A Land Art busca o espirito experimental e viajante que relaciona a tradição 
da paisagem romântica inglesa. Tudo o que é novo, surpreendente e até 
perigoso para também aliviar a mente do aborrecido e monótono ritmo 
do discurso do mundo rotineiro e conhecido.6
O conteúdo do grupo de Klein proposto por Rosalind Krauss é o núcleo sobre o 
qual todo o trabalho do campo expandido na arquitetura da paisagem será 
posteriormente desenvolvido pela teórica Elizabeth Meyer. Para além da estrutura 
quaternária classificativa que proporciona ao artista um conjunto finito de posições 
para imaginar e executar a obra de arte, resultado de toda a pesquisa elaborada por 
Krauss em Sculpture in the expanded field (1979), o artigo de E. Meyer The expanded 
field of landscape architecture (1997), guiará a uma nova teoria para a paisagem 
construída, superando os dualismos problemáticos da história da arquitetura, 
através da valorização da paisagem para um papel fundamental.
5 Cf.  KRAUSS, R. - Sculpture in the Expanded Field. October, Vol.8, Spring 1979, p. 41.
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O campo expandido da arquitetura da paisagem.  
 Elizabeth K. Meyer.
Em 1997 Elizabeth Meyer (n. 1953) escreve The expanded field of landscape 
architecture e, tal como Rosalind Krauss duas décadas antes, recorre ao grupo 
de Klein para perceber e explicar o espaço contido entre os formatos binários. 
Criticando os arquitetos da paisagem e o trabalho dos mesmos na descrição e 
perceção do mundo em pares ‑ estética/ciência, homem/natureza, razão/emoção, 
paisagem/ecologia ‑ Meyer defende uma arquitetura da paisagem que previna os 
binómios e esteja em constante busca pela verdade. 
A arquitetura da paisagem deve falar uma linguagem que, em primeiro, 
evite os binómios e opere nos espaços entre os limites cultura-natureza, 
homem-mulher, arquitetura-paisagem; e, em segundo, que nos permita 
questionar as muitas premissas sobre as quais o conhecimento da 
arquitetura da paisagem está assente.7
Derivado em parte do trabalho de Krauss para compreender e definir Land Art, e 
do movimento moderno e da posição dos teóricos e arquitetos que o defenderam, 
a configuração binária arquitetura-paisagem, relegou a paisagem para o que não é 
arquitetura.8 Na verdade, quando Meyer tenta escrever sobre paisagem, depara-se 
ainda com um preconceito muito acentuado pelo modernismo, no qual esta é 
equiparada ao informal, irregular e selvagem, contrapondo a pureza da geometria 
do objeto construído,9 em autores como Andres Duany e Elizabeth Plater‑Zyberk.
7 MEYER, E.: «Landscape architecture must be allowed to speak a language that, first, avoids 
binaries and operates in the spaces between the boundaries of culture and nature, man and woman, 
architecture and landscape; and, second, allows us to question the very premises upon which our 
knowledge of landscape architecture is based.» in The expanded field of landscape architecture. 
Ecological design and planning. Ed. George Thompson e Freerick Steiner. USA, 1997, p. 51.
8 MEYER, E.: «(…) the binary pair architecture-landscape has relegated the landscape to what 
































O novo campo expandido proposto, parte assim dos princípios teóricos modernos 
do século XX, para pensar a paisagem como uma tabua rasa para a construção do 
objeto - um campo neutro – no qual são reconsideradas as relações entre arquitetura 
e paisagem, visto e não-visto, cheio e vazio. 
O fosso entre homem e natureza será substituído pelo contínuo da 
natureza humana e natureza não-humana. A paisagem como uma 
imagem visual será substituída pelo lugar como um terreno espacial e 
temporal.10
Enquanto no trabalho de Krauss, os vértices do quadrado do grupo de Klein 
são compostos pelos binómios Paisagem – Arquitetura, e Não-Paisagem – 
Não-Arquitetura; em Meyer, os conceitos são mais abrangentes estando a Paisagem 
relacionada com o fundo/espaço/campo, e a Arquitetura inseparável da figura/
objeto/massa, configurações segundo a autora, que tanto limitaram a arquitetura 
da paisagem durante o movimento moderno.
Desta forma, a relação dependente entre paisagem e arquitetura é expandida 
neste quadrado, extravasando os conceitos de figura e fundo, através de um novo 
quadrado, desta vez desconstruindo o par Homem‑Natureza. Está‑se perante um 
novo campo de relações, o campo expandido, no qual não há mais elementos 
binários, mas o espaço de afinidade entre ambos. Assim, este último quadrado 
descrito no par Homem‑Natureza, representa a conexão da natureza humana com 
a natureza não‑humana, eliminando por completo a distinção entre ator (cultura) e 
atuante (natureza).
A minha versão de um diagrama do grupo de Klein descreve um campo 
10 MEYER, E.: «The gap between man and nature will be replaced with the continuum of 
human nature and nonhuman nature. Landscape as a visual image will be replaced by site as a 
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espacial expandido para a arquitetura da paisagem. Em adição, na 
paisagem para a arquitetura – um campo neutro para os edifícios 
objectuais cúbicos da arquitetura moderna – emergem três novas 
categorias para descrever paisagem. Fundo-figurado, espaço articulado, 
e o jardim minimal descrevem como a terra e as plantas estruturam 
e definem o espaço independente da massa construída. No meio das 
enfáticas massas escuras e dos espaços brancos de um diagrama do 
fundo-figurado emerge como uma multiplicidade de espaços.11
Elizabeth Meyer no novo campo expandido, no qual coloca as pessoas e as ações 
dentro do universo da natureza não-humana, propõe quatro relações. A primeira 
e mais fundamental é a «paisagem para a arquitetura», a qual ela define como 
o campo neutro para os objetos cúbicos da arquitetura moderna, resultado da 
interação entre o «campo da paisagem» e a «figura arquitetónica».
No polo oposto, entre o «não‑campo da paisagem» e a «figura não‑arquitetónica» 
desenvolve‑se o «espaço articulado», domínio das plantas, cercas, e dos bosques. 
É o espaço da mudança substancial e da sobreposição, construído por espaços 
abertos, homogéneos e indefinidos. 12
O «fundo‑figurado» surge na ideia de uma base, uma estrutura topográfica ou 
geológica que ganha relevo, revelando a conexão entre o objeto figurado e o 
campo neutro. É o espaço transposto para além da «figura arquitetónica» e da 
«figura não‑arquitetónica», e não existe sem a intervenção do desenho. A autora 
personifica o «fundo‑figurado» no exemplo de Prospect Park, em Brooklyn, Nova 
11 MEYER, E.: «My version of a Klein group diagram describes an expanded spacial field for 
landscape architecture. In addition, in the landscape for architecture – a neutral field for the cubic, 
object buildings of modern architecture – three new categories for describing landscape emerge. 
Figured-ground, articulate space, and the minimal garden describe how the land and plants structure 
and define space independent of building massing. In between the emphatic black masses and white 
spaces of a figure-ground diagram emerge as a multitude of spaces.» Idem, p.52.

































Iorque, da autoria de Calvert Vaux e Frederick Law Olmsted. 
Por fim, o quadrado fica completo com o vértice reservado ao «jardim minimal», 
a relação oposta à anteriormente descrita, entre o «campo da paisagem» e o 
«não‑campo da paisagem». Este, também descrito como jardim sem paredes, 
apropria-se da moldagem da imagem de fundo para criar um ambiente visível. A 
superfície – que usualmente não é definida – é transformada num objeto horizontal 
que define o espaço implícito acima dele.13 Na prática, este conceito é observado, 
segundo Meyer, no trabalho de Peter Walker e Martha Schwartz, após a década 
de 80. O desenho do Parque Burnett, no Texas, ou o jardim temporário Necco, em 
Cambridge, Massachusetts, são exemplos destas paisagens construídas em crítica 
construtiva à atitude de indiferença e alheamento, perante a imagem de fundo dos 
subúrbios e da cidade.
O campo expandido da arquitetura da paisagem foi escrito com o objetivo de 
resolver os espaços entre os binários, investigando uma forma de ultrapassar os 
dualismos problemáticos. Para além de repensar a relação entre cheio e vazio, 
visto e não-visto, Meyer volta a examinar o elemento neutro do grupo de Klein 
– Paisagem-Arquitetura – complexo proibido durante grande parte do século XX 
na Europa, estudado por Krauss, com o objetivo de estabelecer uma teoria para a 
paisagem construída. 
Esta teoria, para além de pretender tirar a arquitetura da paisagem de um papel mais 
reservado e secundário, eleva o campo expandido a um cenário com bases teóricas, 
históricas, sociais e sensitivas. O trabalho da Krauss resulta no diagrama do grupo de 
Klein, no qual após se conhecer a obra de determinado autor, podemos inseri-la nas 
diferentes categorias – «escultura», «marcação do sítio», «manipulações do lugar», 
e «estruturas axiomáticas» – originando um processo meramente classificativo, e 
13 MEYER, E.: «The surface – what is usually undefined – is transformed into a horizontal object 
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Assim, o campo proporciona, simultaneamente, um conjunto expandido 
e finito de posições relacionadas para um dado artista ocupar e explorar, 
e uma organização de trabalho que não é ditada pelas condições de um 
meio particular.14
Pelo contrário, o campo expandido da Meyer, através de uma visão feminista, 
referencia a importância do lugar e  volta a delegar relevância nos valores estudados 
por Rosario Assunto e Paolo D’Angelo, de um estado de alma da paisagem, resultado 
de um sentimento estético proporcionado pelas realidades físicas e sensoriais.
A interseção da geometria e da geomorfologia, do passado do lugar e 
do presente do projeto, exige um diálogo entre o lugar como uma figura 
narrativa e as marcações do projetista no lugar. (…) A nossa preocupação 
com as muitas camadas de forma que se inscrevem num sítio, requere 
muitas vezes um “duplo discurso da voz contendo a história dominante 
e a silenciada (…).” Esse discurso duplo de voz é baseado numa estética 
de sistema, e não numa estética de objeto; é sobre a relação entre as 
coisas, não as coisas sozinhas.15
Das cinco premissas apresentadas por Meyer no artigo que traduz o resultado da 
14 KRAUSS, R. «Thus the field provides both for an expanded but finite set of related positions 
for a given artist to occupy and explore, and for an organization of work that is not dictated by the 
conditions of a particular medium.» in Sculpture in the Expanded Field. October, Vol.8, Spring 1979, 
p. 38.
15 MEYER, E.: «The intersection of geometry and geomorphology, of past site and present 
project, requires a dialogue between the site as a speaking figure and the designer’s markings on 
that site. (…) Our concern for the many layers of form that are inscribed on a site often requires a 
“double voiced discourse, containing dominant and muted story (…).” This double-voiced discourse is 
predicated on a systems aesthetic, not an object aesthetic; it is about the relationship between things, 
not the things alone.» in The expanded field of landscape architecture. SWAFFIELD, Simon‑Theory in 
landscape architecture: a reader. Penn Studies in Landscape Architecture, Philadelphia: University of 































pesquisa elaborada sobre o campo expandido da arquitetura da paisagem, sem 
dúvida que a evidência recai sobre a experimentação primária por meio da visita e 
estudo do local no qual se vai construir, e a perceção sensorial originária de todos 
os sentidos, para a compreensão do mesmo. 
O uso excessivo da imagem visual, e a valorização dos conceitos objectuais para a 
descrição do edifício, originou uma crise de valores na arquitetura da paisagem. 
Como conclusão, Meyer pretende dar a conhecer no campo expandido uma 
paisagem ecológica, temporal e espacial, que fale através da intervenção no local, 
numa sincronia perfeita entre arquiteto ou planeador, e o sítio. Ou seja, uma 
arquitetura da paisagem complexa, construída de relações entre espaço, natureza, 
cultura e homem, ao longo de um campo contínuo.
A arquitetura da paisagem não é uma prática que pode ser 
adequadamente descrita como isto ou aquilo. Arte ou ciência. Cultura 
ou natureza. Homem ou natureza. Arquitetura ou paisagem. As nossas 
obras construídas no terreno, tal como as teorias que construímos, são 
interpretações humanas de nós mesmos e do mundo natural.16
  
 O campo expandido da arquitetura. 
 Anthony Vidler.
Anthony Vidler, historiador e crítico de arquitetura moderna e contemporânea, 
no artigo Architecture’s Expanded Field (2004), volta a utilizar o conceito de 
campo expandido para explicar os novos quadros de referência sobre os quais os 
arquitetos contemporâneos estão a trabalhar. Desta forma, evidencia que tal como 
a escultura e a arquitetura da paisagem, algumas décadas atrás, encontraram uma 
16 MEYER, E.: «Landscape architecture is not a practice that can be adequately described as 
either this or that. Art or science. Culture or nature. Man or nature. Architecture or landscape. Our 
built works on the land, like the theories we construct, are human interpretations of ourselves and 































nova influência formal e programática em disciplinas como a animação digital e as 
tecnologias do projeto paisagístico, nos dias de hoje, é o momento do arquitetura 
marcar um lugar na história através de novas inspirações. 
Onde teóricos anteriores tentaram identificar bases únicas e essenciais 
para a arquitetura, agora a multiplicidade e a pluralidade são celebradas, 
como fluxos, redes, e mapas substituem grelhas, estruturas, e história. 
(…) Bolhas, enxames, cristais e teias proliferam como paradigmas 
da forma construída, enquanto o software tem substituído os meios 
tradicionais de representação por efeito dinâmico.17
Nesta última década, Vidler afirma que continuam as tentativas de transpor os 
dualismos pragmáticos  ‑ forma/função, utopia ou abstração/realidade, estrutura/
pele  ‑ que têm consternado a teoria e o exercício da arquitetura nos últimos cem 
anos. Os três princípios unificadores enumerados no artigo: «a ideia de paisagem», 
«as analogias biológicas», «os novos conceitos de programa» são o reconhecimento 
de um campo expandido que por meio de conceções mais amplas, tenta explicar 
uma nova experiencia arquitetónica baseada essencialmente numa vertente 
biológica e tecnológica.
Qualquer um dos conceitos acima enumerados foi um modelo proposto ao longo 
da história da arquitetura, face a diferentes realidades. Por exemplo, «a ideia 
de paisagem» surge associada ao século XVII e às paisagens pitorescas estando 
intimamente relacionada com o percurso pelo jardim, e a narrativa da visão 
controlada e emoldurada. Vidler, ao associar os arquitetos holandeses Ben van 
Berkel & Caroline Bos e Winy Maas à importância da pintura no desenvolvimento 
17 VIDLER, A.: «Where former theorists attempted to identify single and essential bases for 
architecture, now multiplicity and plurality are celebrated, as flows, networks, and maps replace 
grids, structures, and history. (…) Blobs, swarms, crystals, and webs proliferate as paradigms of 
built form, while software has replaced traditional means of representation with dynamic effect.» in 
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da paisagem holandesa, inclui questões da visão regional e global da forma urbana.
(…) talvez seja apropriado que muitos arquitetos holandeses, incluindo 
Ben van Berkel e Caroline Bos do UN Studio e Winy Maas do MVRDV, 
tenham encontrado inspiração na ideia de paisagem, utilizando-a para 
interpretar modelos digitais de novas cidades e planos regionais a partir 
de fluxos de dados e, em menor escala,  novas formas topológicas para 
as paisagens interiores das casas.18
Posteriormente, no século XVIII, surge a ideia de desenhar a forma subordinada à 
perceção meticulosa da função, principiando a noção de programa, num exercício 
de arquitetura para jovens estudantes. Mais tarde, no movimento moderno, este 
conceito foi um forte suporte ideológico apoiado por John Summerson apesar de 
ter sido praticado num tempo limitado, e rapidamente ignorado no período pós‑
moderno. 
Desta forma, quando no artigo Architecture’s Expanded Field (2004) Vidler 
referencia que «os novos conceitos de programa» transpõe para a atualidade e 
para as arquiteturas de Rem Koolhaas, Diller Scofidio, e Lindy Roy uma ideia 
ampliada do programa como um meio para explodir todas as convenções do 
modernismo arquitetónico tradicional, e para criar a base para uma arquitetura 
que realisticamente confronta a realidade politica, social e económica global.19
Por fim, o último elemento unificador proposto para superar os dualismos teóricos 
18 VIDLER, A.: «(…) it is perhaps appropriate that many Dutch architects, including Ben van 
Berkel and Caroline Bos of UN Studio and Winy Maas of MVRDV, have found inspiration in the idea of 
landscape, using it to construe digital models of new cities and regional plans out of data flows, and, 
on a smaller scale, new topological forms for the interior landscapes of houses.» idem.
19 VIDLER, A.: «Now, architects like Rem Koolhaas and a younger generation, including Diller 
Scofidio and Lindy Roy, have taken up an expanded idea of program as a means to explode every 
convention of traditional architectural modernism and to create the basis for an architecture that 
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em arquitetura teve a sua origem na teoria de evolução de Darwin. Desde o século 
XIX que a forma biológica influenciou fortemente a arquitetura. Posteriormente, a 
evolução da ciência nomeadamente a investigação do ADN e o desenvolvimento 
da cibernética, continuaram a contribuir para o fenómeno que Vidler apelidou de 
«analogias biológicas». O arquiteto Greg Lynn, nos dias de hoje, ao utilizar novas 
técnicas criadas por software de animação, tem desenvolvido um novo repertório da 
forma20 e torna reais as intuições de 1971, da autoria de Charles Jencks no seu livro 
Arquitetura 2000 e mais além, ao prever a «bioforma» no início do novo milénio.
A preocupação de Anthony Vidler em escrever sobre um campo expandido, para 
tentar explicar os novos fenómenos que inspiram, idealizam e ajudam a concretizar 
uma nova arquitetura fundamentada na relação natureza-cultura, e na ausência dos 
binómios, apenas transporta novidade no título: O campo expandido da arquitetura, 
uma vez que até ao momento do artigo (2004), ninguém tinha conciliado e tentado 
extrapolar os conceitos de «campo expandido» e de «arquitetura». 
Eliana Sousa Santos acredita que Vidler pretende emprestar assim à arquitectura 
contemporânea a radicalidade com a qual Krauss dotou a escultura nos anos 1960, 
e fazer crer que a arquitectura dos anos 1990 e 2000 faz parte de uma ‘tradição’ 
vanguardista que atravessa o tempo.21 Logo, as obras de Greg Lynn ou Ben van Berkel 
são consideradas provas de uma vanguarda pautada pelas ideias de movimento e 
forma, análogas à vontade de mudança expressa na década de 70 e na Land Art.
 
20 VIDLER, A.: «(…) using the techniques pioneered by animation software, have developed a 
new repertoire of form (…)» Idem.
21 SANTOS, ELIANA S. ‑ A vontade de Paisagem. Genealogia de concepções de percepção 
espacial, da teoria à prática artística e arquitectónica. Coimbra: 2006. Dissertação de Mestrado 
apresentada ao Departamento de Arquitectura da Faculdade de Ciências e Tecnologia da Universidade 
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 O campo expandido da arquitetura. 
 Construção de uma nova perceção da paisagem.
Ao ter presente os trabalhos de Rosalin E. Krauss ‑ Sculpture in the Expanded Field 
(1979), de Elizabeth E. Meyer  ‑ The expanded field of landscape architecture (1997), 
e de Susannah Hagan ‑ Taking Shape: A New Contract between Architecture and 
Nature (2001), observa‑se que o campo expandido proposto por Anthony Vidler tem 
o mesmo objetivo do trabalho da Elizabeth Meyer. Ou seja, a finalidade de propor 
uma solução para o espaço hibrido das relações e das tensões entre os binários. 
Observa-se também que a solução enumerada para a resolução do problema vai 
muito ao encontro da escrita de Susannah Hagan, e das tentativas que a mesma 
descreve para alterar as fronteiras do binómio natureza-cultura. 
Ao longo do século XX várias foram as tentativas de resolver o conflito 
natureza-cultura, sendo cada vez mais ténue a divisão entre as mesmas. Nos dias de 
hoje, a cultura está cada vez mais apta a imitar a natureza distanciando-se da ideia 
de mimetização trabalhada pelo arquiteto Santiago Calatrava, na representação de 
estruturas encontradas no ambiente natural, ou por Corbusier aquando o desenho 
do Modulor, numa aproximação à analogia anatómica do homem.22 
A imagem da arquitetura projetada como imitação da natureza foi uma temática 
estudada ao longo da história. Os escritos de Platão e Aristóteles mencionam uma 
representação da ordem divina associada a uma arquitetura que imita a natureza. 
Posteriormente, os trabalhos de Leon Battista Alberti ao longo do renascimento 
irão demonstrar o auge desta teoria ao revelar a imitação da natureza através das 
suas proporções.
O que a arquitetura de Alberti imitou não era o mundo material como 
22 Cf. HAGAN, Susannah  ‑ Taking shape: a new contract between architecture and nature. 































tal, mas a estrutura matemática percebida do mundo material, as 
proporções e relações harmônicas que se podem ver na natureza. Com 
esta ideia, podemos incluir a arquitetura como uma arte imitando a 
natureza, porque apesar de não a representar (exceto decorativamente), 
a arquitetura imitou as leis proporcionais encontradas lá.23
Nos dias de hoje, o homem atreve-se a ir mais além e já considera que orgânico e 
fabricado são um só, segundo Susannah Hagan.
Há uma alma comum entre as comunidades orgânicas (conhecidas 
como organismos e ecologias) e os seus homólogos fabricados (robôs, 
empresas, economias, circuitos de computador, etc.). 24
Cada vez mais, extravasa-se fronteiras e tenta-se convencer alguns incrédulos 
que o binómio natureza-cultura foi ultrapassado. Filósofos, biólogos e arquitetos 
estudam uma cultura que imita não só a flexibilidade da natureza, como também 
as capacidades reativas e de transformação (que aparecem no organismo), agora 
testadas nos materiais.25 
Manuel de Landa (n. 1952), por exemplo, é um materialista contemporâneo que 
reinterpreta o comportamento do mundo através do comportamento dos fluxos de 
energia e de matéria, e as suas propriedades, sejam eles provenientes das cidades, 
do corpo humano, ou dos metais.26 Defende ainda, que os materiais não são 
23 HAGAN, S.: «What Alberti’s architecture imitated was not the material world as such, but 
the perceived mathematical structure of the material world, the proportions and harmonic ratios 
that one could see in nature. With this idea, one could include architecture as an art imitating nature, 
for although it did not depict it (except decoratively), architecture did imitate the proportional laws 
found there.» Idem, p. 24.
24 KELLY, Kevin apud HAGAN, S.: «[There is a] common soul between organic communities we 
know of as organisms and ecologies, and their manufactured counterparts of robots, corporations, 
economies and computer circuits.» Idem, p. 38.
25 Idem, p. 37.
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recetores de uma forma imposta, na medida em que os mesmos têm capacidades 
de se organizar perante diferentes condições. Ou seja, têm um papel ativo na 
génese da forma.
Estamos começando a entender que qualquer sistema complexo, quer 
seja ele composto de moléculas em interação, criaturas orgânicos ou 
agentes económicos, é capaz de gerar ordem espontaneamente e de se 
auto-organizar ativamente em novas estruturas e formas. É precisamente 
esta capacidade da matéria e energia para se auto-organizar que é de 
maior importância para o filósofo.27
Também arquitetos como Norman Foster, Richard Rogers, e Peter Eisenman 
procuram na arquitetura ambiental uma categoria para abrigar o orgânico que se 
adapta às diferentes condições climáticas. Apesar de encontrar‑se numa fase ainda 
bastante embrionária, uma vez que o desenho de formas complexas e de estruturas 
mais abstratas e originais, ainda detém grandes limitações a nível computacional, 
os projetos destes arquitetos investigam uma nova dinâmica de funcionamento dos 
materiais, muito semelhante a toda a filosofia de Manuel de Landa.
No princípio do século XXI, um pouco por todo o mundo, a produção intelectual 
manifesta uma clara evolução da mentalidade em relação à importância da imagem, 
ao papel do homem na sociedade e no planeta, e aos valores sobre os quais se deve 
reger. Desta forma, ao analisar o trabalho sobre o campo expandido da arquitetura, 
da autoria de Anthony Vidler, observa-se que o mesmo apenas se limitou a falar 
Verb: Architecture Boogazine, Março 2002.
27 DE LANDA, M.: «We are beginning to understand that any complex system, whether 
composed of interacting molecules, organic creatures or economic agents, is capable of spontaneously 
generating order and of actively organizing itself into new structures and forms. It is precisely this 
ability of matter and energy to self-organize that is of greatest significance to the philosopher.» in 
Uniformity and variability. An Essay in the Philosophy of Matter. Presented at Doors of Perception 3: 
































sobre uma pequena parte do universo arquitetónico do momento. Na verdade, 
as suas ideias sobre o campo expandido pouco contêm quando equiparadas às 
ambições de R. Krauss e E. Meyer, e pouca novidade trazem para a arquitetura, 
quando as novas inspirações que o autor refere, resumem-se a uma vertente 
biológica e tecnológica. 
Comparando, por exemplo, o campo expandido da arquitetura, de A. Vidler, com 
a publicação Uma teoria sobre o estranhamente familiar (1990), do mesmo autor, 
conclui‑se que a vertente humana da arquitetura, ficou algures perdida no tempo. 
Toda a ideia de colocar em primeiro plano o corpo e o sujeito em relação à experiência 
vivida da arquitetura e da cidade,28 foi desvalorizado em prol da compreensão e 
estudo de modelos digitais, de fluxos de dados e de uma ideia de programa adaptada 
ao contemporâneo, diferente da convencionada pelo modernismo.
É impossível o campo expandido da arquitetura proposto ser o reflexo de uma 
vanguarda, quando ignora as preocupações teóricas do momento, nomeadamente 
o valor do lugar, o valor da pessoa individual perante a arquitetura, o ressuscitar do 
tema do belo associado à questão do elogio do natural, e foca de forma passageira, o 
poder da literacia da paisagem. Na verdade, quando não se equaliza uma relação de 
contemplação entre o espírito e o ser, provocada pela perceção sensorial; quando 
não existe diálogo entre arquiteto e local e se sintetiza paisagem a inspiração e 
bioformas; quando se resume a arquitetura a programa, forma e função  - não se 
contempla a plenitude do campo expandido.
Após a investigação ao longo da dissertação dos valores éticos e estéticos; 
da paisagem e a sua extrapolação da disciplina de geografia para as áreas do 
urbanismo, do planeamento estratégico, e da arquitetura; e do domínio do campo 
28 Cf. NESBITT, Kate ao apresentar o artigo Uma teoria sobre o estranhamente familiar, de 
Anthony Vidler. In: Uma nova agenda para a arquitetura. Antologia teórica 1965‑1995. Trad. Vera 































expandido da arte, chegou o momento de extrapolar o estudo ao campo disciplinar 
da arquitetura. Assim, recorda-se que na história contemporânea não existe 
mais o binómio paisagem-arquitetura, limitando os seus conceitos ao inverso da 
bipolaridade. Paisagem não é «não‑arquitetura». Paisagem e arquitetura sempre 
existiram, sempre tomaram consciência um do outro quer por proximidade ou por 
repulsa. 
Recorda-se também que o estudo da paisagem foi relevante para compreender a 
ampla responsabilidade no discurso ambiental, natural, social, cultural, histórico 
e artístico, domínios nos quais a arquitetura tem a ambição de se responsabilizar 
em resposta aos problemas da sustentabilidade, da limitação de recursos, da nova 
organização da cidade e da sociedade, da forma como o homem vivencia o espaço, 
e da própria questão estética.
A construção de uma nova perceção de paisagem, ou seja, a consciência do homem 
perante a paisagem, e na paisagem, oferece uma resposta ao campo expandido da 
arquitetura, nomeadamente na perspetiva de como o homem vai sentir a paisagem 
para a experimentar, para a observar, para a cuidar, para a proteger, nunca descurando 
o seu papel enquanto ser social, cultural e artístico. A palavra perceção29 remete 
para a capacidade, dom ou aptidão de captar informações através dos sentidos, da 
memória ou da mente. É o acto que origina a experimentação.  
O filósofo Simon Blackburn escreve que a perceção dá-nos o conhecimento do 
mundo que nos rodeia por meio das qualidades sensíveis – as cores, os sons, os 
sabores, os cheiros, a sensação de calor e as formas e objetos que rodeiam o 
29 «Acto ou efeito de perceber. 1 faculdade de apreender por meio dos sentidos ou da mente 
2 obsl. percepção interna (p. opos. à percepção através dos sentidos); consciência (…) 6 frm. 
consciência (de alguma coisa ou pessoa), impressão ou intuição, esp. moral (…) 7 sensação física 
interpretada através da experiência 8 capacidade de compreensão.» in Dicionário Houaiss da Língua 
































homem.30 Na fenomenologia, tenta-se reinterpretar a perceção inserindo-a numa 
reflexão sobre o corpo e a sua situação no mundo.31  
Doravante, a perceção de paisagem implicará uma reflexão sobre a formação 
sensível do sujeito na e pela sua comunicação com o mundo, consciencializando 
o homem que as manifestações de fé, de crença e a evidência sensível, natural ou 
espontânea,32 são as respostas do corpo na maneira como age perante a envolvente 
exterior. Neste sentido, a paisagem vai além do que é fisicamente visível no ambiente, 
revelando-se na relação entre sujeito e lugar, revelando-se na relação estética que o 
homem tem com o ambiente.33
A necessidade de encontrar um espaço amplo, sem fonteiras, para abrigar a nova 
arquitetura (tal como Krauss tentou abrigar a Land Art) a qual constrói paisagem, é 
um instrumento ativo na construção de relações entre o homem, a comunidade e  a 
cidade, e é metáfora de uma história ou de um significado simbólico, surge de uma 
vontade já expressa por Anthony Vidler e Elizabeth Meyer em escrever a história e 
a teoria sem recurso às configurações binárias cujos termos são conceitos definidos 
por oposição.
A arquitetura contemporânea é, então, fundamental no redesenhar da 
nova paisagem urbana, que irá construir mais uma camada da paisagem 
do futuro, na qual deve reconhecer os muitos desafios e tentar conjugar 
a estética, inovação, ecologia e respeito pelo genius loci.34
30 BLACKBURN, Simon ‑ Dicionário de Filosofia. Coord. Desidério Murcho. Lisboa: Gradiva, 
1997, p. 329.
31 CLÉMENT, Élisabeth, [et al.] - Dicionário prático de filosofia. Trad. Manuela Torres. Lisboa: 
Terramar, 1997, p. 295.
32 Idem, p. 296.
33 Cf. BERQUE, Augustin  ‑  Milieu et identité humaine. Notes pour un dépassement de la 
modernité. Paris: Édition Donner Lieu, 2010. 
34 VECCHIO, G.: «L’architettura contemporanea, quindi, basilare nel ridisegnare il nuovo 
































O campo expandido da arquitetura é uma tentativa de definir, novamente, os 
mesmos conceitos, com recurso a novos autores e novas arquiteturas, o que permite 
estudá-lo e elevá-lo a uma nova realidade. Assim, conclui-se que as categorias 
relevantes para a delimitação de um novo campo expandido são: o dever ético, a 
identidade estética do lugar, e a linguagem da paisagem.
Stig Andersson no livro Landscape + 100 palabras para habitarlo, menciona 
uma preocupação em criar lugares em que todas as pessoas possam encontrar 
inspiração, relaxar, motivar-se.35 O dever do arquiteto passa por o mesmo ter 
uma responsabilidade ética que o deve obrigar a desenhar espaços para serem 
habitados, adequados às vivências e à história dos seus utilizadores. 
Todos temos os nossos próprios pontos de vista sobre o como atuar. 
Contudo, todos eles correspondem a um sistema de crenças aceites que 
ditam o nosso comportamento. Isto é o que se denomina ética.36
Ao longo do último século várias foram as tentativas para a imposição de um dever 
ético. Por exemplo, o movimento moderno personifica uma preocupação pela 
ética na questão da representação ao investigar a verdade do lugar, e os princípios 
formais do correto e incorreto. O resultado foi o aparecimento da parede branca 
numa busca pela forma mais perfeita, associada ao contato direto entre pessoa e 
matéria.
Os arquitetos Peter Eisenman e Greg Lynn traduzem o conceito arquitetónico 
molte sfide e tentare di coniugare esteticità, innovazione, ecologia e rispetto per ilgenius loci.». In: 
Il Paesaggio Nell’era Della Globalizzazione, Tese de Doutoramento, Università degli studi di catania, 
Dottorato di ricerca in geografia, XXIII ciclo 2007 – 2010, p. 91.
35 ANDERSSON, S.: «La responsabilidad ética de mi profesión es crear lugares en los que todas 
las personas puedan encontrar inspiración, relajarse, motivarse (…).» in COLAFRANCESCHI, Daniela 
- Landscape + 100 palabras para habitarlo. Barcelona: Gustavo Gili, 2007, p. 73.
36 ANDERSSON, S.: «Todos tenemos nuestros propios puntos de vista acerca de cómo actuar. 
Sin embargo, todos ellos responden a un sistema de creencias aceptadas que dictan nuestro 































à imitação da forma natural, quer por meio da aparência visual, quer por meio 
do comportamento dos materiais. Norman Foster e Richard Rogers, por sua vez, 
concebem uma arquitetura que se adapta às diferentes condições climáticas 
e físicas. Apesar de se encontrar numa fase bastante embrionária, até porque é 
necessária uma nova geração de sistemas e materiais ainda pouco estudada, uma 
nova dinâmica de funcionamento está a ser idealizada substituindo a tecnologia 
mecânica por «uma nova tecnologia universal verde».
Susannah Hagan chama‑a de arquitetura ambiental ou arquitetura do ambiente 
e refere que apesar de este conceito derivar do movimento moderno, uma nova 
agenda ética derivada da estrutura moral foi ressuscitada.
Na sua forma mais simples, a ética ambiental mantem que a exploração 
instrumental da natureza como um meio para os nossos fins deve ser 
substituída por uma visão da natureza como um fim nela mesma, com 
as suas próprias imposições das quais não podemos ficar alheios. Dito 
isto, não é possível encapsular o pensamento ambiental de uma forma 
tão clara.37
A arquitetura, sendo a disciplina responsável pela construção de abrigo e do habitar 
do espaço, tem o dever ético de se preocupar com a reversibilidade e comportamento 
dos materiais, as questões ecológicas e ambientais, o uso de sistemas passivos de 
energia, a limitação dos recursos naturais, etc.
Se compreendermos que o projeto manifesta a intenção humana, e se 
o que fazemos  com nossas mãos deve ser sagrado e honrar a terra que 
37 HAGAN, S.: «At its simplest, environmental ethics maintain that the instrumental exploitation 
of nature as a means to our ends must be replaced with a view of nature as an end in itself, with 
its own imperatives from which we cannot stand apart. That said, it is not possible to encapsulate 
environmental thinking quite so neatly» in Taking shape: a new contract between architecture and 































nos dá a vida, então as coisas que fazemos não devem apenas erguer-se 
do chão, mas retornar a ele, o solo voltar ao solo, a água voltar à água, 
de modo que todas as coisas recebidas da terra possam ser livremente 
restituídas sem causar dano a qualquer sistema vivo. (...) Isso é um bom 
projeto.38
Adotar uma estratégia de desenho ambiental, tanto na escala objectual como 
no plano da cidade, não é meramente um capricho ecológico. Existem razões de 
ordem social, económica, prática, e intelectual39 que comprovam a eficácia destas 
medidas. Na verdade, a união dos homens da filosofia, da estética, da ética e a 
ação dos próprios cidadãos, é relevante e necessária para impedir a destruição do 
planeta, e restabelecer a consciência para o conservar e preservar.40
A frase que se segue de Edgar Morin resume de uma forma simples o papel da 
arquitetura nos dias de hoje, e por consequência recorda ao arquiteto o seu dever 
ético para com a humanidade, relembrando-o que o planeta é a sua casa e, tal 
como tudo o que vive, tem um fim.
Sabemos agora que o pequeno planeta perdido é mais que um habitat: 
é a nossa casa, home, Heimat, é a nossa mátria e, mais ainda, é a nossa 
Terra-pátria. Aprendemos que nos tornaríamos um fumo nos sóis e em 
gelo nos espaços. É bem certo que poderemos partir, viajar, colonizar 
outros mundos. Mas é aqui, em nossa casa, que há as nossas plantas, os 
nossos animais, os nossos mortos, as nossas vidas. Temos de conservar, 
38 MCDONOUGH, William  ‑ Projecto, ecologia, ética e a produção das coisas. In Nesbitt, Kate 
- Uma nova agenda para a arquitetura. Antologia teórica 1965‑1995. Trad. Vera Pereira. 2ª Edição. 
São Paulo: Cosac Naify, 2008, p. 429. 
39 Cf. HAGAN, Susannah  - Five reasons (to adopt environmental design). Harvard Design 
Magazine, n.18, 2003, p. 4‑12.































temos de salvar a Terra-pátria.41 
O segundo elemento que integra o campo expandido proposto é a identidade 
estética do lugar. Paolo D’Angelo, escreve sobre o tema e interliga‑o com a estética 
da paisagem, afirmando que o conceito de paisagem é um conceito estético e 
não um conceito geográfico ou ecológico. Afirma também que paisagem não é 
ambiente, visto que o termo ambiente apenas se resume a uma parte da paisagem 
relacionada com uma abordagem biofísica e científica. 
O mesmo autor salienta que falar de paisagem em termos científicos é fatal para 
a mesma. Então, qual é a paisagem sobre a qual se escreve? Não é um conceito 
visual que se assemelha à pintura ou cenografia, nem um conceito físico, genérico e 
objetivo. Paisagem para além de definir uma porção de superfície terrestre, e de ter 
um valor intrínseco não estando dependente do homem para o demonstrar, é um 
plano rico em fenómenos percetivos, prontos a serem captados por um observador. 
Para se concretizar a constituição do lugar são necessárias três realidades  ‑ a 
natureza, a cultura e a história ‑ não estando revelada a verdadeira identidade da 
paisagem, sem as mesmas estarem presentes. Na mesma linha de pensamento, 
Rosario Assunto (1915‑1994), no livro Il paesaggio e l’estetica (1971), defende 
uma intensidade intrínseca da paisagem acentuada pela vivência, habitabilidade, 
e vida da paisagem – vivemo-la, habitamo-la, e vivenciamo-la diretamente. 
Experienciamo‑la.  
A estética do lugar não é uma apreciação valorativa do belo ou a redução da 
paisagem a um elemento objectual. É uma sensação que provém do viver a paisagem 
e do viver da paisagem, e demonstra o momento em que se vai além da esfera 
intelectual, transpondo para o mundo da realidade a emoção e a abundância de 
41 MORIN, Edgar; BOCCHI, Gianluca; CERUTI, Mauro  ‑ Os problemas do fim de século. Trad. 































sensações físicas. A estética da paisagem é uma unidade autossuficiente alcançada 
por meio da interação do homem com o mundo.
E este “contemplar estando-em” desenrola-se sob o modo da interacção: 
A experiência estética da natureza seria então esta interacção na qual 
o nosso contemplar intervém no constituir-se da natureza como objecto 
de contemplação.42
A interação com a paisagem pressupõe  uma prática cultural eidética, indo mais 
uma vez, além (ou para além ) da imagem cénica. James Corner no artigo Eidetic 
Operations and New Landscape explica o conceito de eidético como a concepção 
mental que pode ser imaginável mas também pode igualmente ser sonora, tática, 
cognitiva ou intuitiva. Assim, ao contrário de impressões puramente retinais de 
imagens, as imagens eidéticas contêm uma ampla gama de ideais que estão no 
cerne da criatividade humana. 43
Esta prática cultural eidética desvaloriza a imagem objectual equiparando‑a a 
uma visão cénica que apenas tende a tornar sentimental o sujeito visualizador, 
deslocando‑o no tempo e no espaço, descurando os efeitos ideológicos e estetizantes. 
Reduzir o projeto da paisagem a objetos formais e pictóricos, reduz toda a ideia 
do conceito, afastando-o de toda uma mentalidade imaginária originária dos cinco 
sentidos e das perceções intuitivas e cognitivas.
Construindo um paralelo com o texto Walking in the city da autoria de Michel de 
Certeau (n. 1925‑1986), J. Corner aposta distintamente na perspetiva do walker 
para o desenho urbano, indicando que o lugar tem um significado que vai além 
do percetível por meio da visão e da contemplação. Pelo contrário, a perspetiva 
42 Idem, p. 97. 
43 Cf. CORNER, James ‑ Eidetic Operations and New Landscape. In: Recovering landscape: 
































do voyeur, sempre associada ao trabalho do arquiteto e do planeador demonstra 
uma cidade pensada e visionada numa escala ampla, num grande plano, sem 
sensibilidade nem dados pormenorizados para se focar nos problemas pontuais e 
concretos. 
O estrangeiro, o turista, o espectador, o planeador, e até a autoridade administrativa, 
na opinião de Corner apenas veem a paisagem como um mero instrumento 
ideológico, cénico e contemplativo. Contrariamente, a cidade revelada pelo walker 
mostra o olhar daquele que deambula pelas ruas, sente o movimento quotidiano, 
e vai descobrindo passo a passo a sua cidade. Uma imagem erguida através da 
identidade do lugar, das preocupações estéticas do mesmo, e desenhada tanto pela 
arte como pela natureza.  
Ao longo desta dissertação já ficou evidente que o conceito de paisagem não é 
restrito à natureza nem ao ambiente. Deste modo, quando o terceiro elemento 
proposto para a constituição do campo expandido é a linguagem da paisagem,  a 
que paisagem se refere? Podemos beneficiar das palavras do professor de estética 
e de filosofia Venturi Ferriolo,44 e pensar uma visão que conecta estética e ética no 
«projeto do mundo humano», narrando conjeturas do passado, presente e futuro. 
Assim, o campo expandido da arquitetura pressupõe a existência do termo paisagem 
como uma superfície ativa que estrutura novas relações. Este conceito da autoria 
de Alex Wall escrito no artigo Programming in the Urban Surfaces, imagina uma 
visão ampla de um plano de cidade que acomoda rios, espaços, habitats naturais e 
praças.
Esta paisagem, que acolhe os ambientes das comunidades trabalhadoras, em 
vez de ser definida pelas áreas entre edifícios, zonas verdes e espaços residuais, 
segundo Alex Wall, assemelha-se à dinâmica de um campo agrícola, na medida em 
44 Cf. VECCHIO, G. - Il Paesaggio Nell’era Della Globalizzazione. Tese de Doutoramento, 































que  assume diferentes funções, geometrias e distribui ordem e aparência numa 
busca constante pela mudança.45 
A forma da cidade é vista como o resultado do complexo, sobreposição, 
e entrelaçamento das narrativas que, juntos, compõem o contexto do 
sítio e das histórias que ligam o lugar e todos os que habitam nele.46
A paisagem é uma multiplicidade de metáforas abrangendo a experiência naturalista, 
os desejos políticos, as vontades sociais, as questões ecológicas e as exigências 
do programa. A cada projeto e a cada construção, há uma narrativa contada e 
descrita e outra subentendida pronta a ser revelada a cada homem que deambula 
e experiencia o lugar  - é a linguagem da paisagem.
Para além do nível metafórico, a paisagem é cada vez mais valorizada ao nível 
sintático na medida em que enfatiza o verbo, o processo – a ação. O foco de 
atenção na história contemporânea incide cada vez mais na ação da paisagem, no 
seu trabalho e nos seus resultados, desvalorizando a aparência e o objeto visual. A 
linguagem da paisagem surge no campo expandido da arquitetura como a força que 
estabelece relações entre a comunidade, entre a arquitetura e o homem, e como 
o elemento poderoso que expressa significado quando a paisagem é desenhada, 
moldada, construída e percecionada. Surge também como uma ferramenta que 
para além de compreender e transformar o mundo, metamorfoseia problemas em 
oportunidades. A linguagem da paisagem é a ferramenta de desenho da arquitetura, 
na construção  do edifício e da paisagem, pela história e valores do homem. 
45 WALL, Alex - Programming in the Urban Surface. In:  Recovering landscape: essays in 
contemporary landscape architecture. Ed. James Corner. New York: Princeton Architectural, 1999, p. 
233.
46 SPIRN, A.: «The form of the city is seen as the result of complex, overlapping, and interweaving 
narratives that, together, comprise the context of place and the storylines that connect the place and 
all those who dwell within it.». In The Poetics of City and Nature: Towards a New Aesthetic for Urban 
Design. Landscape Journal. Design, planning and management of the land. University of Wisconsin 































O campo expandido da arquitetura constituído pela linguagem da paisagem, o dever 
ético e a identidade estética do lugar, é a ferramenta de ação e transformação da 
sociedade. A ênfase em trabalhar a terra como um plano que unifica os elementos 
dispersos, a preocupação com as questões ambientais, a reversibilidade dos 
materiais, e a valorização estética do lugar onde o homem habita, experiencia e 
contempla, são a resposta à construção de paisagem entre a arte e arquitetura, 
valorizando a ética, a estética, o natural e a história.
A necessidade de afirmar o fim dos binómios  ‑ cultura e natureza,  arte e ambiente, 
arquitetura e paisagem  ‑ e a preocupação ética e estética com os lugares que o 
homem habita, levou à necessidade de encontrar um novo campo para abrigar 
natureza e sensação, experiência e interpretação, perceção e representação. Um 
novo campo para compreender esta forma de estar perante a paisagem e na 
paisagem. Um novo campo para definir a perspetiva de como o homem vai sentir, 
experimentar, observar, cuidar, e proteger o planeta no qual habita.
A paisagem, dantes um mito visual, desperta agora para a imaginação 
segundo um horizonte inteiramente novo de fenómenos e relações 
empáticas. A descoberta da paisagem significa uma descoberta da 
natureza ao mesmo tempo que uma descoberta natural do inconsciente, 
da sensação e da emoção, a qual envolve a implicação subjectiva dos 
processos de representação e de expressão.47
47 SILVA, Victor  - «Cliché-verre»: Imagem da Paisagem e do Desenho. INSI(s)TU ‑ Revista de 






























Na segunda metade do século XX a paisagem é constituída matéria‑prima, 
renegando os estereótipos da arte, e da própria paisagem enquanto projeto 
artístico, em resposta à crise de valores instruída pelas guerras mundiais e pelo 
movimento moderno. Ainda assim, apesar de existir uma redescoberta dos valores 
da natureza, da ecologia e da paisagem, há um desfasamento entre o dever ético e 
o relacionamento do homem para com o ambiente.
Ao perceber-se que a paisagem deixa de ser considerada uma exploração ou 
representação visual, para abranger todo um plano de relações e fenómenos 
percetivos prontos a transformar a experiência do habitar, conclui‑se que a arte 
cria um espaço através do qual manifesta capacidade para olhar criticamente a 
realidade, e simultaneamente, promover uma resposta inevitavelmente alternativa. 
É bastante evidente o desejo de incorporar responsabilidade ética com estética, por 
meio de uma resposta artística valorizada, visível por exemplo na Land Art.
A arquitetura, tal como a arte, tem rejeitado por metodologias próprias, 
oportunidades de atuação que só pontualmente são reveladas pela teoria, e que 
as práticas frequentemente desconhecem. Hoje, ainda não conseguiu sintetizar um 
discurso próprio ecológico, ambiental e sustentável, sobretudo na pequena escala 
do edifício. Daí que, esta dissertação parece ter sido uma oportunidade de aproximar 
a arte e a paisagem como áreas de experimentação e investigação em arquitetura. É 
preciso explorar a plenitude multidisciplinar da arquitetura na estética, na ética, no 
natural e na história, visíveis no campo expandido proposto, e adotá-lo como uma 
ferramenta de ação e transformação, consciente que o ressuscitar do tema do belo 
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